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LA PINTURA MURAL TARDOGOTICA EN CASTILLA Y LEON: PROVINCIAS DE
VALLADOLID, SEGOVIA Y SORIA.



INTRODUCCION

El estudio que aqui comienza lleva por titulo La pintura mural tardogotica en Castilla y
Leon: provincias de Valladolid, Segovia y Soria, una designacion que pretendo sintetice el
objeto de un trabajo de investigacion que tiene como firme proposito analizar de una forma
minuciosa la pintura mural del siglo XV en los términos provinciales recogidos en el titulo
ya referido. La eleccion de un marco geografico tan heterogéneo, que comprende tres de las
nueve provincias que conforman el actual mapa autonémico de Castilla y Leon', no es nada
baladi, ya que tiene como objeto abordar el estudio de la pintura mural de época tardogoética
en un area geografica carente del corpus historiografico que existe en otros territorios de la
comunidad auténoma castellanoleonesa”. De esta manera quisiera que el presente trabajo de
investigacion contribuyera a conformar un panorama global de la pintura mural tardogética
existente en el territorio castellanoleonés mediante la incorporacion de las aportaciones que
considero realizo a las contenidas en las obras de Barron Garcia y Manzarbeitia Valle sobre
la pintura mural tardogdtica en el area de Valdeolea (comarca proxima al nucleo palentino
de Aguilar de Campoo)’ o en los trabajos de Panera Cuevas y de Grau Lobo en los que se
recogen interesantes resefias sobre murales del siglo XV en las provincias de Salamanca y

de Zamora respectivamente®. Asimismo, habria que sefialar las aportaciones de Grau Lobo

! Aunque la actual division provincial es anacrénica con respecto al marco temporal en el que se enmarca este
trabajo, pues data del siglo XIX, la adopcion de la misma tiene una finalidad meramente orientativa, teniendo
como complemento un apartado en el que profundizo en el marco histdrico y eclesistico de dichos territorios
en el siglo XV.

2 Al margen de los conjuntos murales adscritos a las provincias mencionadas, se consideré, en origen, incluir
el analisis de la pintura mural tardogotica existente en la actual provincia abulense. La referida pretension fue
descartada no solo por el estrecho vinculo estilistico entre los pinturas murales del area citada y la produccion
pictdrica trecentista llegada al ambito castellano de la mano de Juan Rodriguez de Toledo, sino también por el
enorme contraste que su inclusion supondria con respecto a la retardataria concepcion de la mayor parte de los
murales a estudiar en las provincias de Valladolid, Segovia y Soria. Aun asi, su no inclusién no supondra que
no se tengan, por ejemplo, en cuenta las pinturas murales situadas tras el retablo mayor del templo de Nuestra
Sefiora de la Asunciéon de Piedrahita (Avila), sobre las que ELVIRA-HERNANDEZ (1991) y REBOLLO
GUTIERREZ (2008), pp. 189-220 hicieron aportaciones de notable interés, o el conjunto mural del templo de
San Andrés de Espinosa de los Caballeros. Vid. MIGUEL CABEZA (2009), pp. 671-710.

> BARRON GARCIA (1998); MANZARBEITIA VALLE (2001).

* PANERA CUEVAS (1995); PANERA CUEVAS (1999); PANERA CUEVAS (2000) y VV.AA. (2000).
En cuanto a Grau Lobo, apuntar la obra Pinturas murales de la Edad Media en la provincia de Zamora. Vid.
GRAU LOBO (2001). Por lo que a la pintura mural en la provincia de Zamora respecta, cabria tener en cuenta
el reciente estudio promovido por la Junta de Castilla y Leén de las pinturas murales que aun se conservan en
las iglesias y ermitas de la comarca de Sayago. Con tal finalidad, Ana Gonzalez Obeso y Raquel del Cura
Sancho redactaron en 2012 el “Estudio y documentacion de conjuntos de pinturas murales en la comarca de
Sayago (Zamora)”, un prolijo andlisis que, si bien se centra en pinturas murales del siglo XVI, considero que
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en torno a la pintura mural tardogdtica en territorio leonés”. A dicha pretension, lograda por
Sureda i Pons con la pintura roménica y por Gutiérrez Bafios con la pintura de estilo gético
lineal®, habria que afiadir la necesidad de un trabajo de investigacion que quiero que sirva
para otorgar valor a una manifestacion pictorica apenas atendida y considerada por parte de
la historiografia espafiola al estimarse como un componente subordinado a la arquitectura,
siendo la revalorizacion de la desnudez de esta por parte de los arquitectos del siglo XIX
exponente del desinterés que existié hacia la pintura mural’. A este desinterés, que estimo
fue mayor, como ahondaré posteriormente en el apartado relativo a la historiografia, hacia
la pintura mural tardogdtica que hacia la de estilo roménico o de estilo gotico lineal debido,
acaso, y de forma genérica, a la menor calidad de unas obras pictoricas pintadas al albur de
la progresiva pérdida de liderazgo de dicha manifestacion pictérica en favor de los retablos
muebles (también estimo que pudo influir el gran interés que en el discurso historiografico
existio hacia la época de cambio entre los estilos romanico y goético), habria que afiadir el
profundo desconocimiento que hubo hacia una manifestacion pictoérica que en su mayoria
fue cubierta por peliculas de enjalbegado e incluso por retablos muebles, con ocasion de las
reformas emprendidas en los templos durante el siglo XVI y, en particular, en los afios del
barroco. La conjuncion del desinterés y del desconocimiento hacia dicha manifestacién nos
ha legado no solo un pobre panorama textual sino también un exiguo reconocimiento hacia
una modalidad pictdrica en la actualidad sujeta a un proceso de revalorizacion al que estimo
estan ayudando tanto las recientes publicaciones especializadas como los actuales hallazgos
pictoricos que estan teniendo lugar en el marco de las restauraciones de edificios religiosos.

Teniendo en cuenta lo expuesto en lineas anteriores, pudiera decirse que la situacion que
me encontré al comenzar el presente trabajo era la de una pintura mural casi desconocida. A
este respecto, habria que distinguir entre dos modalidades: por un lado, las pinturas murales
que, llevando durante décadas visibles, ya sea por su pretérito hallazgo o porque nunca han

estado cubiertas, apenas son resefiadas en fuentes de ambito tematico especializado (Post) o

habria que tomar como referencia dado su proposito a la hora de abordar el estudio de programas pictdricos
adscritos a una comarca determinada.

> GRAU LOBO (1997), pp. 123-148.
8 SUREDA i PONS (1995); GUTIERREZ BANOS (2005a), 2 tomos.
"RALLO GRUSS (2002), p. 15.
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en obras de rango local o regional, y por otro lado, siendo las mas abundantes, las pinturas
murales encontradas en fechas recientes y de las que no hay mas resefias que las referencias
documentales que constituyen las memorias de intervencion.

El exiguo panorama textual y documental existente supuso un inconveniente a la hora de
abordar el profuso estudio de un trabajo de investigacion cuyos objetivos y retos cientificos
iniciales han consistido en identificar y dar sentido a unos conjuntos murales que presentan,
en su mayor parte, un mal estado de conservacion, a fin de hacerlos cercanos y entendibles
a la sociedad y precisar y definir la evolucion de estilo de la pinturas murales en una época
en que esta manifestacion pictdrica habia perdido, como ya he anotado, su antigua posicién
de vanguardia. Ademas, se ha pretendido precisar las conexiones de la pintura mural con la
pintura sobre tabla, delimitar el influjo que en la concepcion de las pinturas murales tuvo el
binomio localizacion-funcionalidad y definir un mapa de la pintura mural tardogotica en las
actuales provincias de Valladolid, Segovia y Soria que pudiese ser usado como un catalogo
de obras orientado a profundizar en el programa iconografico y los caracteres estilisticos de
cada conjunto mural. Al respecto, el panorama pictdrico contenido en estas lineas presenta,
en términos generales, un aire retardatario y arcaizante, un hecho que pudiera explicarse en
virtud del mayoritario proceso de marginalizacidén que en el &mbito geografico cuyo estudio
me ocupa padecio la pintura mural como manifestacion pictorica en época tardogoética. El
estudio de la mencionada etapa pictorica, formada, en su mayor parte, por pinturas murales
estilisticamente pobres pero no por ello menos interesantes, conlleva, en efecto, la inclusién
de programas pictoricos adscritos a la érbita de tres corrientes pictoricas divergentes. Asi,
habria una primera etapa, el estilo italogotico, al que pertenecen conjuntos murales que, si
bien no son de primera categoria, como las pinturas murales de la iglesia de San Miguel de
Reoyo, si presentan una importante calidad. Luego se pasaria al denominado estilo gético
internacional, donde habria que diferenciar entre: obras pictoricas plenamente adscritas a la
citada propuesta estilistica, conjuntos murales ejecutados en la primera mitad del siglo XV
en los que prevalece un cierto influjo del estilo gotico lineal (a saber, murales de la iglesia
de San Juan Bautista de Fresno el Viejo o la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales), y
murales pintados en la segunda mitad del siglo XV que todavia conservan ciertos estilemas

internacionales. Finalmente, habria que anotar la existencia de obras pictoricas vinculadas a
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postulados estilisticos hispanoflamencos, tratados, aunque con alguna excepcion, como, por
ejemplo, el pasaje de la Anunciacion del templo de San Juan de Mojados o el episodio de la
Visitacion de la iglesia de Santa Maria de Wamba, de un modo arcaizante y retardatario.

A los objetivos sefialados habria que afadir las aportaciones que estimo tiene un trabajo
de investigacion que pienso conferird a toda persona que lo consulte una vision global de la
pintura mural tardogotica en el territorio que comprende el presente estudio, una vision que
incluird una aproximacion al influjo que en la representacion de los conjuntos murales tiene
el referido binomio localizacién-funcionalidad y una revision sobre algunas obras pictoricas
ya estudiadas pero equivocamente catalogadas con arreglo a las interpretaciones que aqui se
incluyen. Asimismo, el presente trabajo servira para dar a conocer pinturas murales ain no
aparecidas en publicaciones o profundizar en otras que solo estaban citadas o contaban con
un breve analisis iconografico y estilistico. Las aportaciones arriba enumeradas justifican el
sentido y el objeto de un estudio cuya naturaleza determina que tenga aplicaciones practicas
en un momento en el que los procesos de intervencion en los templos estan contribuyendo a
desentrafiar numerosos conjuntos murales que requieren de especialistas en la materia para
otorgarles valor. A este respecto, el presente trabajo de investigacion no solo contribuird a
catalogar conjuntos murales estilisticamente afines, sino que también permitira, a través del
pertinente asesoramiento en la gestion del patrimonio-historico, tomar decisiones acerca de
como intervenir sobre las obras cuando se produzca un determinado hallazgo.

Los objetivos y los retos cientificos planteados con anterioridad considero que hubieran
sido irrealizables e inalcanzables de no haber sido por el plan de trabajo convenido entre mi
tutor y yo para afrontar con las mayores garantias el presente trabajo de investigacion. A la
hora de abordar el estudio que aqui comienza, del que se hizo una breve aproximacion en el
trabajo destinado a la obtencion de la suficiencia investigadora y titulado La pintura mural
tardogotica en la provincia de Valladolid: los conjuntos promovidos por los hospitalarios

en Fresno el Viejo y Wamba®, se traz6 un calendario de trabajo organizado en las tres fase.

¥ En dicho trabajo de investigacién, ademas de abordar el estudio de dos conjuntos murales promovidos por la
orden sanjuanista, realicé un minucioso analisis de la iconografia de San Juan Bautista, cuya efigie se erige en
figura protagonista de ambos conjuntos pictoricos dada su condicién de patrono de la institucion, asi como
una aproximacion a la estructura y el funcionamiento de la citada orden hospitalaria.
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I. Primera etapa: Fase preparatoria.

En el transcurso de esta primera etapa estableci contacto con los agentes responsables de
la conservacion y restauracion del patrimonio cultural de Castilla y Leén y de cada una de
las tres provincias que comprende este estudio’. Asimismo, indagué e investigué sobre las
pinturas murales susceptibles de analisis a través de consultas bibliograficas y archivisticas
tanto en archivos documentales como en archivos fotograficos y revisé el material textual
existente sobre cada uno de los murales. Las bibliotecas y archivos usados para realizar esta
etapa del plan de trabajo han sido:

* Bibliotecas:

- Biblioteca Nacional de Espaiia.

- Biblioteca del Museo Nacional del Prado.

- Biblioteca de la Junta de Castilla y Leon.

- Biblioteca de la Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de Valladolid.
- Biblioteca General Reina Sofia. Universidad de Valladolid

- Biblioteca Historica de Santa Cruz. Universidad de Valladolid.

*  Archivos'":

- Archivo Histérico Nacional (AHN). Dado que sus fondos custodian una gran cantidad de

ingente documentacion sobre instituciones eclesiasticas, estimé oportuno visitar el referido
archivo con el firme propdsito de obtener datos sobre la orden del Hospital de San Juan de
Jerusalén. Los datos obtenidos serian usados para abordar el estudio de los murales de la
iglesia de San Juan Bautista de Fresno el Viejo y de la iglesia de Santa Maria de Wamba.

- Archivo General de la Administracion de Alcald de Henares (AGA). Consideré apropiado

visitar un archivo en cuyos fondos, formados por la vasta documentacion producida por las
instituciones politico-administrativas del periodo 1939-1975, se conservan informes de las

actuaciones acometidas, en muchos casos por la Direccién General del Patrimonio Artistico

? Aunque su labor serd debidamente recalcada en el apartado de agradecimientos, en este punto convendria
subrayar como de importante fue para el desarrollo del presente trabajo el contacto con la Direccion General
de Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta de Castilla de Ledn, con la Fundacion Soria Romanica, asi
como con las delegaciones diocesanas de patrimonio de Valladolid, de Segovia y de Osma-Soria.

10 . . .y . I ~
Por lo que a los archivos respecta, la denominacion de los mismos ira, en algunos casos, acompaiada de su
abreviatura identificativa, pues asi apareceran designados cuando me refiera a ellos a lo largo de este trabajo.
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y Cultural, en los edificios religiosos. Entre sus fondos existe, por ejemplo, documentacion
relativa a la intervencion a la que quedo sujeta la iglesia de la Vera Cruz de Segovia a fines
de la década de los 40 de la pasada centuria.

- Archivo del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (IPCE). Amén del archivo, cuyos

fondos me han proporcionado cumplida informacion acerca de intervenciones emprendidas
en edificios como la iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora de Martin Mufioz
de las Posadas, la citada institucion conserva una fototeca integrada por un elevado nimero
de documentos fotograficos de enorme interés. Entre los fondos de la fototeca se encuentra
el archivo Cabré, asi designado por albergar el material fotografico que registrara don Juan
Cabré Aguilo, autor responsable del inédito Catdalogo monumental de la provincia de Soria.
De las imagenes por ¢l capturadas, serd de gran interés la fotografia que ilustra el destruido
conjunto mural de la Ultima Cena que fuera representado en la boveda de cascarén absidal
de la desaparecida iglesia de San Esteban de San Esteban de Gormaz.

- Archivo de la Direccién General de Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta de

Castilla y Leén. Mediante la visita a este archivo, que custodia los informes redactados con
ocasion de las intervenciones promovidas por la Junta de Castilla y Ledn y ejecutadas sobre
Bienes de Interés Cultural, tuve la ocasion de consultar diversas memorias de restauracion
de las pinturas murales objeto de estudio.

- Archivo del Centro de Restauracion de Bienes Culturales de la Junta de Castilla y Ledn en

Simancas (Valladolid). La visita al archivo de dicho centro, orientado a la restauracion del

patrimonio mueble, textil o bibliografico, tuvo como finalidad la consulta de la memoria de
restauracion redactada tras la detallada actuacion sobre el conjunto mural de la Anunciacion
proveniente de la iglesia de San Juan de Mojados, una obra que fue arrancada y trasladada a
un nuevo soporte.

- Archivo de la Consejeria de Fomento de la Junta de Castilla v Ledn. La ausencia de datos

relativos a la actuacion arquitectonica en la memoria de restauracion del conjunto mural de
la capilla del Cristo del Buen Consejo de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda
me animo a visitar dicho archivo.

- Archivo de la Fundacion del Patrimonio Historico de Castilla y Ledn. Mi visita tuvo como

proposito la consulta de la memoria de restauracion de la iglesia de San Esteban de Cuéllar,
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una documentacioén que me proporciond cumplida y valiosa informacién sobre las pinturas
murales que se conservan en su interior.

- Archivo del Servicio Territorial de Cultura de Valladolid. Los fondos de dicho archivo me

proporcionaron datos sobre intervenciones de las que no encontré documentacion alguna en
el referido Archivo de la Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta
de Castilla y Leén. De entre la informacioén que encontré cabria advertir la redactada sobre
la iglesia de Nuestra Sefiora de la Antigua de Palacios de Campos.

- Archivo Catedralicio y Diocesano de Valladolid (ADVa). En el citado archivo, localizado

en la seo vallisoletano, tuve la ocasion de consultar los libros de fabrica de los templos que,
adscritos a la sede, albergan pinturas murales susceptibles de estudio. Aunque mi proposito
radicaba en encontrar algin dato concerniente a los conjuntos murales, la pertenencia de la
mayor parte de los libros a época barroca propicia que no haya mas referencias que noticias
aisladas en el marco de alguna intervencion en las fabricas templarias o de la instalacion de
algin retablo mueble. En este contexto, cabria, por ejemplo, sefialar la informacion extraida
de los libros de fabrica de la iglesia de la Asuncion de Nuestra de Castrillo de Duero.

- Archivo Histérico Provincial de Valladolid (AHPVa). Aunque no he encontrado ninguna

resefia alusiva a alguno de los conjuntos murales cuyo estudio aqui me ocupa, si que me ha
proporcionado informacién de interés concerniente, por ejemplo, al retablo mayor que hasta
fechas recientes cubria las pinturas murales de la iglesia de San Bartolomé de Fompedraza

- Archivo de la Universidad de Valladolid. La asistencia al citado archivo tuvo como firme

proposito la consulta de la tesis doctoral que en 1988 redactara Rodriguez Pequetio sobre la
antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de Valladolid, fuente que me aport6 interesantes
datos acerca de la capilla de Santa Barbara. Esta estancia, como se vera conserva vestigios
pictdricos tardogoéticos en el interior de un arco abierto en el paramento oriental.

- Archivo del Museo de Valladolid. Se conserva documentacion de interés acerca del mural

que fuera arrancado del nicho de la Virgen de Fatima del templo del convento de San Pablo
de Pefiafiel.

- Archivo parroquial de Pefiafiel. La documentacion aqui guardada me report6 informacién

acerca de la estancia en la que se conservan las pinturas murales del templo de San Miguel

de Reoyo de Pefiafiel.
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- Archivo Histérico Provincial de Segovia (AHPSe). Me desplacé a este archivo con el fin

de consultar diferentes memorias de restauracion de conjuntos murales segovianos (a saber,
las pinturas murales de las iglesias de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco
o de Santa Marina de Sacramenia).

- Archivo del Servicio Territorial de Cultura de Segovia. Su visita me permitié consultar la

memoria de actuacion de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Pinarejos.

- Archivos parroquiales de Segovia. El hecho de que los diferentes archivos parroquiales de

las iglesias segovianas no se encuentren unificados como en el caso vallisoletano me llevé a
visitar tanto las iglesias como las casas parroquiales con el firme objeto de encontrar alguna
referencia sobre los conjuntos murales objeto de estudio. En este punto, procedi a consultar
los libros de fabrica custodiados en los archivos parroquiales de Cuéllar, de Ituero y Lama,
Martin Muifioz de las Posadas y Sacramenia.

- Archivo municipal de Cuéllar. En él realicé la consulta de la memoria de intervencion de

la capilla del hospital de la Magdalena, un edificio titularidad municipal.

- Archivo de la Fundacién Soria Romanica. La visita a este archivo tuvo como propdsito la

consulta de las memorias de restauracion de las iglesias intervenidas por parte de la referida
institucion. Gracias a ellas pude obtener informacién acerca de conjuntos murales de época
tardogotica conservados en interior de los edificios romanicos por ellos restaurados.

- Archivo del monasterio cisterciense de Santa Maria de Huerta. En sus fondos se conserva

interesante documentacion en la que puede leerse cumplida informacién acerca de las obras

pictoricas cuyo estudio me ocupa.

Asimismo, no puede olvidarse la valiosa informacion proporcionada por la hemeroteca
de El Norte de Castilla. La detenida consulta de los fondos del peridédico decano de Castilla
y Ledn me permitio recopilar noticias concernientes al hallazgo y restauracion de conjuntos
murales de cronologia tardogética cuyo estudio me ocupa. Asimismo, convendria anotar las
busquedas que con analogo objetivo realicé en las hemerotecas de otros periddicos colgadas
en Internet. En este contexto, habria que sefalar la noticia sobre la iglesia de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Villasexmir recogida en E/ Mundo de Valladolid o el articulo en Europa

Press del templo de San Pedro de Bocigas de Perales. En ambos casos, anotaré el titulo del

10
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articulo y la fecha de su publicacién, indicando, en el caso de las noticias leidas en Internet,
tanto el dominio como la fecha en que se produjo su consulta.

Realizado el analisis de cada una de las bibliotecas y archivos a los que asisti con el fin
de consultar sus fondos, convendria sefalar los diversos instrumentos que estimo existen y
que he manejado a la hora de profundizar en el conocimiento de las obras pictoricas aqui
contenidas. Entre ellos y, amén de las fuentes inmediatas, de las que no he logrado localizar
ninguna (entre las mas importantes cabria indicar los contratos redactados para la ejecucion
de una obra pictdrica en cuestion), habria que anotar las llamadas fuentes mediatas. En este
punto estimo que habria que catalogar las fuentes histdricas, es decir, los libros de visitas o
de aniversarios de los que he logrado algiin dato util respecto de las pinturas murales de la
iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero o del mural de la Visitacion
de la iglesia de Santa Maria de Wamba, asi como las fuentes actuales. Entre estas ultimas se
encuentran las fotografias extraidas de los archivos fotograficos (archivo del Departamento
de Historia del Arte de la Universidad de Valladolid o archivo Cabr¢ situado en el Instituto
del Patrimonio Cultural de Espafia), las fuentes textuales consultadas, asi como los archivos
documentales en los que he tenido la ocasion de consultar diversas memorias e informes de
restauracion acerca de los murales en cuestion.

Las fuentes documentales referidas resultan de vital importancia para el conocimiento de
la mayor parte de los conjuntos murales y, en especial, de aquellas obras que acaban de ser
descubiertas y de los que, por consiguiente, no hay resefias textuales de referencia. Por lo
que a las memorias de restauracion respecta conviene mencionar que su aportacion esta en
estrecha relacion con su antigiiedad: mientras que apenas existen memorias de restauracion
de los afios 30, 40 y 50, las realizadas en los afios 60, 70 e, incluso, 80 se elaboran en forma
de simples descripciones. Amén de su exiguo contenido, las resefias a las pinturas murales
son apenas inexistentes (como asi sucede con los murales de la iglesia de Santa Maria de
Wamba o de la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco), debiendo
de recurrir a las noticias publicadas por la prensa a fin de concretar el horizonte cronologico
del descubrimiento o de la actuacidon en una obra pictorica determinada. Frente a la escueta
informacion aportada por parte de los mencionados informes y memorias de intervencion,

la documentacion redactada desde la década de los 90 hasta la actualidad es mas detallada y
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pormenorizada en informacion. Esta, como bien se constata en la memoria de restauracion
del conjunto mural de la iglesia de San Bartolomé de Fompedraza, retine datos que detallan
el proceso de hallazgo, el programa iconografico representado, los perjuicios que presenta
la pelicula pictérica y los componentes de esta, asi como material fotografico que permite

el seguimiento de la intervencion.

I1. Segunda etapa: Trabajo de campo.

Consistente en la visita de los conjuntos murales objeto de estudio, tantas veces como ha
sido necesario para el conocimiento de la obra pictorica, con el firme objeto de fotografiar,
documentar y analizar cada obra pictdrica in situ. Para el adecuado desarrollo de dicha fase
fue imprescindible la obtencion de los permisos fotograficos pertinentes de cada una de las
delegaciones diocesanas de patrimonio (a saber, las delegaciones diocesanas de Valladolid,
de Segovia y de Osma-Soria). Una vez conseguidos, me desplacé a cada una de las iglesias
con conjuntos murales susceptibles de estudio, pudiendo acceder a cada una de las mismas
tras concertar la visita bien con los sacerdotes de los templos o bien, cuando a estos les era
imposible asistir por causas de diversa indole, con algiin parroquiano. En las visitas, amén
de realizar las fotografias pertinentes, tuve la oportunidad de analizar los conjuntos murales
sirviéndome para ello de un guion que atendia a: la distribucion de la pelicula pictorica, los
elementos de articulacion de la superficie pictorica (a saber, compartimentos o recuadros en
que esta se articula), el tratamiento de los fondos, la concepcion espacial, los componentes
de las escenas, los elementos arqueologicos (la prendas, las armaduras o los instrumentos
musicales), los nimbos, asi como la originaria presencia de inscripciones y de escudos que
pudieran ayudar a entender el programa pictorico. Asimismo, y tras efectuar la mediciones
pertinentes, dibujé las plantas de las iglesias que estaban sin publicar, siendo este elemento

una herramienta que otorgara informacién sobre la ubicacion de las obras en los templos''.

! Del modo indicado, efectué las plantas de las iglesias de San Esteban Protomartir de Amusquillo, de San
Bartolomé de Fompedraza, de Nuestra Sefiora de la Antigua de Palacios de Campos, de Santa Maria la Mayor
de Villanueva de los Infantes, de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion de Villasexmir, de la iglesia del
monasterio de Santa Maria de Parraces, de la capilla del hospital de la Magdalena de Cuéllar y de la iglesia de
San Sebastian de Ituero y Lama.

12
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III. Tercera etapa: Elaboracion de resultados.

Aunque el enfoque de este apartado ha de partir, necesariamente, de la determinacion de
los conjuntos murales que han de constituir el corpus a estudiar, la presente Tesis Doctoral
no serd unicamente un listado de pinturas murales, sino que se tendran en cuenta diferentes
consideraciones que daran como resultado un trabajo de investigacion coherente y afin con
los objetivos y las aplicaciones practicas que quiero lograr. Teniendo en cuenta las premisas
ya referidas, y tras este apartado introductorio, en el que abordaré la fortuna historiografica
de la pintura mural de época tardogoética en Espafia como manifestacion pictorica a lo largo
de la Historia del Arte, las técnicas y circunstancias de conservacion de la pintura mural,
los elementos definitorios de la cultura material tardogdtica, asi como el marco histérico y
eclesidstico del area que comprende el presente estudio, se procedera a analizar con detalle
los siguientes nticleos tematicos:

* Primero. Con la pretension de contextualizar el estudio, se efectuard una aproximacion
al panorama pictdrico existente en territorio hispano durante el siglo XV (haciendo especial
empefio en el de la Corona de Castilla), distinguiendo las principales propuestas estilisticas
que hubo en dicha centuria (a saber, el estilo italogdtico, estilo gético internacional y estilo
gotico hispanoflamenco) y poniendo especial ahinco en la pintura del siglo XV existente en
las actuales provincias de Valladolid, Segovia y Soria.

* Segundo. En este apartado abordaré el influjo que en la representacion de los conjuntos
murales estimo que tuvo el binomio localizacién-funcionalidad. Mediante el punto que aqui
comienza pretendo no solo evitar, como ya mencioné en lineas anteriores, que el presente
estudio fuera un mero catalogo de conjuntos murales, sino también incidir en la idea de que
el sentido religioso y devocional conferido a todo conjunto mural estd en estrecha relacion
con el lugar que ocupa en el interior de los edificios religiosos. La citada circunstancia, que
considero distingue a la pintura mural con respecto a la pintura sobre tabla, se constata, por
ejemplo, en las colosales efigies de San Cristobal, pues como protectores contra la muerte
subita y contra los sucesos que pudieran ocurrir en los caminos de por entonces estimo que
no tendrian sentido alguno si fueran representadas en lugares apartados de los accesos a los
templos. El ejemplo referido no es mas que uno de los que serdn atendidos en un estudio en

el que también se abordara el sentido que aportan a las pinturas murales localizaciones tales
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como los sepulcros, las capillas mayores y privadas, las galerias porticadas, los claustros o
los altares secundarios. El referido binomio localizacién-funcionalidad se ve favorecido por
la inherente adhesion de las obras pictoricas al paramento, un hecho que, en ocasiones, se
ve trastocado por la intervencion de factores que condicionan la lectura e interpretacion del
programa pictorico. A este respecto, cabria mencionar el arranque y el posterior traslado del
conjunto mural a otro lugar del templo o a algiin museo, como asi sucedi6 con las pinturas
murales procedentes del convento de San Pablo de Pefiafiel [cat. 10, il. 103], los cambios
en los usos de los espacios, como asi ocurrié con los murales del templo de San Miguel de
Reoyo de Pefiafiel [cat. 11, il. 113] o la citada cubricion de los conjuntos murales mediante
gruesas capas de encalado e, incluso retablos muebles.

* Tercero. El apartado que aqui comienza tiene como firme intencion recopilar y analizar
tanto las pinturas murales de cronologia tardogdtica que a dia de hoy pueden contemplarse
en los recintos religiosos enclavados en las provincias de Valladolid, Segovia y Soria como
los conjuntos murales que, susceptibles de ser estudiados, no pueden ser conocidos mas que
a través del material fotografico y de descripciones que dejaron constancia de su existencia
con anterioridad a su completa o parcial ruina como resultado de circunstancias de diferente
indole'?. Siguiendo el orden de lectura que impone el titulo de la referida tesis doctoral, una
propuesta organizativa consistente en clasificar alfabéticamente los niicleos cuyos edificios
albergan conjuntos murales tardogoticos en funcion de su correspondencia a las provincias
de Valladolid, Segovia y Soria, conviene mencionar que el analisis de las distintas pinturas
murales se hara con arreglo a un esquema uniforme compuesto por: una ficha introductoria
en la que se realizara un breve comentario sobre el emplazamiento del nicleo, asi como una
aproximacion al mural en cuestion atendiendo a puntos tales como: el emplazamiento de las
pinturas murales en el conjunto del edificio, tema/s representados, fecha del hallazgo y, si
asi fuera, del tratamiento y/o restauracion del mural, técnica usada en su realizacion, estilo
y marco cronologico al que pertenece y estado de conservacion que presenta. Cada una de

las fichas contara con bibliografia, en la que se recogeran aquellas fuentes textuales que se

'2 En el primer caso habria que mencionar las pinturas murales de la iglesia de San Esteban de San Esteban de
Gormaz [cat. 41, ils. 425-426], desaparecidas en el marco de la destruccion del templo, o el conjunto mural de
la iglesia del monasterio de Santa Maria de Parraces [cat. 19, il. 216], del que se conservan exiguos vestigios
en relacion con la imagen que proporcionara el conde de Cedillo.
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refieran a la obra pictorica en cuestion, asi como una imagen orientativa del conjunto mural
a estudiar. Esta fotografia orientativa se acompafiard, en un segundo tomo, de un detallado
repertorio fotografico del mural correspondiente y de una planta del templo a fin de ilustrar
la localizacion de las pinturas murales en el marco del edificio (este material fue elaborado
por parte de don Ezequiel Gomez Duque, delineante de la Facultad de Filosofia y Letras de
la Universidad de Valladolid). A continuacion de cada ficha se llevara a cabo el desarrollo
teorico estructurado del siguiente modo'*:

1. Breve comentario acerca del edificio (y su evolucion constructiva) en el que se ubica el
conjunto mural, dado que se trata de una manifestacion pictorica inherente al muro.

2. Descripcion del proceso que culmind en el hallazgo de las pinturas murales, asi como de
las operaciones (siempre y cuando las haya) destinadas a recuperar la obra pictorica y, por
ende, a salvaguardar su integridad.

3. Exposicion iconografica de las pinturas murales con la que buscaré elaborar, siempre que
se pueda y una vez hecha la pertinente descripcion de la tematica representada, un discurso
iconografico en funcion de lo que se desprende del programa pictdrico.

4. Acotacion estilistica y cronoldgica tomando como referencia las hipdtesis recogidas tanto
en las resefias documentales como en las textuales existentes y realizando, en funcion de las
inscripciones y de los componentes arqueologicos representados (vestimentas, armamento o
instrumentos musicales) y de las consideraciones estilisticas, una interpretacion cronologica

y estilistica propia de cada obra pictorica.

'3 Aunque habré una ficha por cada conjunto mural, la metodologia usada en aquellas iglesias que conservan
varios conjuntos murales cambiard en funcion de la localizacion de estos en el interior de los templos. De este
modo, analizaré en fichas distintas aquellos conjuntos murales emplazados en diferentes espacios del edificio,
(los murales de la iglesia de Santa Maria de Wamba [cats. 17 y 18, ils. 192 y 208], del templo de la Asuncion
de Nuestra Sefiora de Martin Mufoz de las Posadas [cats. 25 y 26, ils. 267 y 278], de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de Pinarejos [cats. 27 y 28, ils. 282 y 293] y del cenobio cisterciense de Santa Maria de Huerta [cats.
43 y 44, ils. 439 y 445], estudiando, por el contrario, en una ficha conjunta, las pinturas murales dispuestas en
un Gnico espacio: a saber,, las pinturas murales del templo de Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva [cat.
15, ils. 167-175], de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Villasexmir [cat. 16, ils. 176-190] y de la
iglesia de la Vera Cruz de Segovia [cat. 30, ils. 316-328].
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1.1.- La pintura mural tardogotica en Castilla y Leon: una
perspectiva historiografica.

A la hora de afrontar el presente trabajo de investigacion resulta indispensable concretar
la fortuna historiografica forjada por la pintura mural tardogética desde los inicios mismos
de la Historia del Arte como disciplina cientifica, unos comienzos que considero habrian de
remontarse a las aportaciones de don Juan Agustin Cean Bermudez (1749-1829). El erudito
asturiano manifiesta, aun cuando por la época y por la formacion pertenece a la sensibilidad
ilustrada, un cierto interés por periodos como la Edad Media, una circunstancia observable
en su Diccionario historico de los mas ilustres profesores de Bellas Artes en Espaiia'y en la
inédita e inconclusa obra Historia del arte de la pintura escrita a partir de 1822'*. En esta
segunda obra, Cean plantea una interesante exposicion de caracter narrativo de la evolucion
de la pintura en distintos 4mbitos mediante un planteamiento en el que se aprecia una falta
de interés en las obras de arte en detrimento de los nombres de artistas y de las referencias
de archivo. De esta manera, solo en la medida en que es posible relacionar una obra de arte
con un dato documental Cean se ocupa de ella, razén por la que se refiere, aunque de forma
muy breve, a Nicolds Florentino sin mencionar de forma explicita el conjunto mural de la

catedral vieja de Salamanca'”.

14 Desde la aparicion del Diccionario histrico de los mds ilustres profesores de Bellas Artes en Espafia en el
afio 1800, Cean Bermudez se dedico hasta el afio 1822, en que inicio la redaccion de la Historia del arte de la
pintura, a recopilar datos adicionales y novedosos respecto de su Diccionario. Inédita e inconclusa, Lafuente
Ferrari sefiala que “Carderera conocié una buena parte de los papeles de Cedn, que extractd y utilizé a su
vez”. El ya citado Lafuente Ferrari sigue diciendo que “las notas de Carderera quedaron inéditas, pero fueron,
creo, integramente aprovechadas por el Conde de la Viflaza en la publicacién de los cuatro tomos de sus
adiciones a Cean, aparecidas en los afios 1889 a 1894”. Estas palabras han sido extraidas de la noticia que,
publicada por Lafuente Ferrari en el afio 1951 bajo el titulo “Una obra inédita de Cean Bermudez: La Historia
del Arte de la Pintura”, pretendia dar a conocer el “contenido y particularidades curiosas del manuscrito de la
Historia del Arte de la Pintura de D. Juan Agustin Cean Bermudez”, siendo “la publicacion de esta parte una
curiosidad bibliografica que estimaran los que gusten en aclarar enigmas como éste: una obra inédita de la que
muchos han hablado, consultado muy pocos y leido casi nadie”. Vid. CEAN BERMUDEZ (1951), pp. 151-
208.

'3 A este respecto CEAN BERMUDEZ (1951), p. 159 que “por la redaccion fiia y sin detalle creo que nunca
vi6 Cean las pinturas de la Catedral vieja de Salamanca, que cita de pasada al tratar a Nicolas Florentino”. Es
mas, en este punto conviene mencionar, como bien sefiala PANERA CUEVAS (1995), pp. 33-34, que no fue
hasta mediados del siglo XIX cuando el erudito local, M. Falcon, en su obra titulada Salamanca artistica y
monumental, dio a conocer por primera vez un documento “en el que se revela que el autor de los frescos de
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La metodologia empleada por Cean Bermudez, cimentada en una repeticion incesante de
datos documentales de espaldas a cualquier vision novedosa acerca de la pintura espafiola,
tuvo una importante influencia, tal y como advierte Gutiérrez Bafios'®, en buena parte del
siglo XIX. De esta manera, no fue hasta mediados de la referida centuria, cuando surgieron
nuevas aportaciones que sentaron las bases para superar la vision archivistica empleada por
Cean y, al mismo tiempo, establecer una metodologia que pudiera atender a la evolucion de
la pintura espafiola. Los principales responsables de semejante propuesta renovadora fueron
Francisco Pi i Margall (1824-1901), quien publicara en el afio 1851 el tomo primero de la
inacabada obra titulada Historia de la pintura espaiiola"’, y, en particular, Johann David
Passavant (1787-1861). Este erudito, musico e historiador del arte aleman presenta, en su
obra titulada Die christliche Kunst in Spanien, escrita al afio siguiente (1853) del viaje que
realizara por Espafia, una aproximacion al arte medieval espafiol fundada en el estudio de
obras de arte y en una catalogacion temporal de las mismas de acuerdo a una sucesion de
estilos'®. El enfoque metodolégico utilizado por el erudito alemén resulté novedoso tanto
para el estudio del arte espafiol medieval como para el andlisis de la pintura de la época,
una manifestacion artistica que Passavant estimé estuvo sujeta a la evolucion de las formas
y a la recepcion de influencias extranjeras de la manera que describe: “podemos deducir del
examen de las miniaturas que adornan los manuscritos que el arte espafol durante la Edad
Media estuvo en estrecha relacion con el desarrollo que alcanzaba en los demas paises
cristiano-catdlicos. Después el siglo XIII vemos predominar principalmente el elemento
germanico que en determinados casos comparte su imperio con el italiano el que en el
mismo siglo XV cede el puesto a consecuencia del influjo de la escuela de Van Eyck, lo

mismo que pasé en el norte de Francia; a principios del siglo XVI esta influencia fue

la capilla mayor de la Catedral Vieja, es un pintor, hasta entonces desconocido, que firma con el nombre de
Nicolés Florentino”.

' GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, p. 20.

'” Resulta reveladora la siguiente afirmacion recogida en la obra de PI Y MARGALL (1851), p. 172: “Lo
hemos dicho y tenemos que repetirlo: buscamos obras y no nombres, escribimos la historia de la pintura y no
la de los pintores”.

"8 PASSAVANT (1877) (ed. espaiiola).
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suplantada por los italianos....”"". En dicho recorrido estilistico Passavant se refiere, como
obras realizadas en el siglo XV, a las “cincuenta y cinco pequefias tablas que, en cinco filas
unas sobre otras ocupan la cornisa de la catedral vieja de Salamanca”, al tiempo que “un
fresco que hay en la parte mas alta que representa el Juicio final”. Por lo que a esta obra
respecta, el autor describe una composicion en la que “aparece Jesucristo en actitud grave y
conmovida, ligeramente cubierto desde las caderas con un pafio flotante, viéndose a su lado
la Virgen y San Juan cerca de cuyas figuras aparece un angel tocando la trompeta y debajo

, : 2
estan los bienaventurados y condenados™

. Ademas de esta pintura, inico mural de época
tardogotica en territorio castellanoleonés al que Passavant refiere, el autor también se hace
eco de unas pinturas murales de “fines del siglo XIV o principios del XV” conservadas en
el “ex-monasterio de San Isidro [sic] del Campo cerca de Sevilla™'.

A mediados del siglo XIX, como resultado de la diaspora de pinturas espafolas causada
por la Guerra de la Independencia y la desamortizacion, al tiempo que por la afirmacion del
ideario positivista en detrimento del idealismo romantico, surgié un enfoque determinista
que establecia la existencia en la pintura de una serie de componentes puramente espafioles
resultado de los peculiares agentes climaticos y raciales del pais. La fortuna de elementos
como la religiosidad o el realismo propiciaron que la pintura del siglo XVII, esto es, la del
Siglo de Oro, se viese como la manifestacion artistica donde mejor resaltaban los caracteres
nacionales. Dicho pensamiento, que produjo la exaltacion de la pintura del Siglo de Oro sin
denostar la pintura de época medieval en tanto en cuanto en ella aparecieran componentes
propiamente nacionales, fue representado por Manuel Bartolomé de Cossio (1857-1935). El
autor, historiador del arte adscrito a la Institucién Libre de Ensefianza y relacionado con el

filosofo, pedagogo y ensayista espaiiol Francisco Giner de los Rios, publico en el aiio 1885

el articulo titulado “Pintura espafiola” en el tomo IV de la Enciclopedia popular ilustrada

9 Idem, pp. 151-152.

2 Jdem, p. 193. En este punto conviene sefialar que el citado Passavant, como bien recalca Panera Cuevas en
su libro titulado E! retablo de catedral vieja de Salamanca y la pintura gotica internacional en Salamanca
(PANERA CUEVAS (1995), p. 34), acentla el caracter florentino del conjunto pictdrico sito en la catedral
vieja, al mismo tiempo que aboga porque el retablo y la pintura mural del Juicio final serian de cronologia
analoga pero, probablemente, de artistas diferentes. Vid. PASSAVANT (1877), p. 70.

2 Idem, p- 195, notan. ° 1.
2 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, p. 22.
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de ciencias y artes de Federico Gillman®, siendo adecuadamente reeditado en 1985 bajo el
titulo Aproximacion a la pintura espariola. Cossio, que hizo su obra teniendo en cuenta el
trabajo que no acabo don Francisco Pi y Margall, pues llega a sefialar que “hasta la fecha en
que se escribid, salvo las fuentes clasicas de la pintura espafiola, no existia ningun trabajo
de conjunto, s6lo Fco. Pi y Margall intent6 una historia de la pintura espafiola™”, incidié en
lo verdaderamente espafiol para, progresivamente, ir desvelando cémo se van formando las
particularidades nacionales de la pintura. De este manera, y mediante la premisa por la que
decia que no tenia tanta importancia que el pintor fuera espafiol sino que lo verdaderamente
esencial era que en la obra de arte se mostrasen unos caracteres patrioticos y nacionales™,
Cossio, empleando el esquema evolutivo de Passavant y las obras dadas a conocer a través
de publicaciones ilustradas de distinto tipo®®, sefiala un primer periodo en la pintura gética
de los siglos XIII y XIV, posterior a la pintura bizantina que comprende hasta el siglo XIII
y anterior a la influencia italiana que arranca a partir del siglo XIV. En la 6rbita del citado

influjo, que segin Cossio arraigd en Espaifia entre finales del siglo XIV y comienzos de la

2 COoSSIO (1885).
2 COSSIO (1885) (nueva ed. p. 25).

2% Segun COSSIO (1885), pp. 740-741 (nueva ed. pp. 33-34) “pertenecen a la pintura espafiola todas aquellas
obras que lleven impreso el sello nacional, que muestren los rasgos distintivos y peculiares del genio del pais,
en la época y en las condiciones locales y personales en que se han producido; que tengan, en suma,
cardcter”. Este autor contintia diciendo que “la condicion indispensable para dar carta de naturaleza de pintor
espariiol, no es la de haber nacido 6 pintado en Espaila, sino la de mostrar en sus producciones el cardcter
patrio”. (...). “La pintura espafiola no puede comenzar hasta que hay que en Espaiia; y, aun [sic] habiendo
Espafia, no hay Espafia pictorica hasta mucho mas tarde. Quiere decir esto que faltan en la pintura espafiola de
los primeros tiempos rasgos propios y sustantivos, 0 [sic], mejor, que si los tiene, como en razon debe
pensarse, no saltan 4 [sic] la vista tan claros que puedan determinarse facilmente, siguiendo en ello la ley de
todo desarrollo ya que ca de lo indistinto comtn ¢ [sic] indeterminado & [sic] lo concretos individual y
caracteristico. Domina en la formacion de la nacionalidad espafola sobre todo el elemento clasico; el espiritu
latino se impone por do [sic] quiera, y Espafia sigue las huellas de Italia, el gran centro de la cultura clasica en
todas las manifestaciones de su vida”.

% Entre ellas habria que mencionar Recuerdos y Bellezas de Espaiia, coleccion que fuera publicada por parte
de Quadrado, el Museo Espariol de Antigiiedades de Madrazo o Monumentos Arquitectonicos de Esparia. Por
lo que al ya mencionado Quadrado respecta, en el tomo correspondiente a Salamanca, Avila y Segovia de la
coleccion Recuerdos y Bellezas de Esparia (QUADRADO (1865), p. 32) opina que “de época anterior [alude,
en efecto, al retablo] parece por su mayor rudeza la pintura del Juicio final trazada en el cascarén, en cuyo
centro destaca sobre la oscuridad terrible y fulminante del Juez supremo, al rededor [sic] los angeles sonando
las trompetas con letreros (...). Consta sin embargo que la hizo en 1446 Nicolas Florentino, de orden del
obispo D. Sancho de Castilla...”. Mismo planteamiento, el que el Juicio final fue pintado después del retablo,
aparece en la obra Salamanca, Avila y Segovia de la coleccion Espaiia, sus monumentos y artes, su naturaleza
e historia.
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centuria siguiente, el autor enmarcé la obra del pintor italiano Gherardo Starnina, sobre el
que advierte que “no falta quien piensa que podrian ser suyas las pinturas efectivamente
giottescas con que esta decorada la capilla de San Blas 6 [sic] del arzobispo Tenorio en el

claustro de la catedral de Toledo”?’

, asi como el gran conjunto pictérico que orna la capilla
mayor de la catedral vieja de Salamanca. Al margen del retablo mayor, Cossio, siguiendo la
estela de Passavant, menciona que “en la parte esférica del dbside, hay un gran juicio final,
barbaramente restaurado; tal vez fue de la misma mano que las otras pinturas (se refiere a
las que constituyen el retablo mayor). Cristo en medio, flagelado, rodeado por angeles con
atributos de la pasion; a su derecha los bienaventurados, a su izquierda los réprobos, que
entran por la boca de un monstruo™®. El citado autor no termina aqui su descripcion, ya que
sefiala también que “de gran importancia para la historia de la pintura es saber que tal obra,
con todo su caracter giottesco, fue ejecutada, sin embargo, a mediados del siglo XV, segiin
consta por una escritura que se conserva en el Archivo del cabildo, fecha 15 de diciembre
de 1445, por la que Nicolas Florentino se obligd a pintar...”*’. A dicho influjo italiano en la
pintura espafiola le sucedio el de las escuelas del norte durante la segunda mitad del siglo
XV, un momento en la que el autor no alude mas que a la actividad de pintores como Jorge
Inglés o Fernando Gallego™.

Llegados a finales del siglo XIX se hacia imprescindible, mas alla de las aportaciones de
Passavant o de Cossio, cuyo esquema metodologico fue seguido por La peinture espagnole
de Paul Lafond, publicada en Paris en 1893, por la obra A Record of Spanish Painting de C.
G. Harthey, publicada en Londres en 1904 y por The Story of Spanish Painting de Caffin,
publicada en Nueva York en el afio 1910, un estudio sobre la pintura espafiola que lograra
trascender el enfoque determinista comenzado a mediados de dicho siglo y que implicaba,
por medio de una serie de topicos nada beneficiosos ni apropiados, la conformaciéon de una
pintura eminentemente nacional. Este cambio de enfoque fue llevado a cabo por los autores

Emile Bertaux (1869-1917) y por August Liebmann Mayer (1885-1944). Bertaux, autor del

7 COSSIO (1885), pp. 754-755 (nueva ed. p. 56).
2 Idem, p. 756 (nueva ed. 58).

® Ibidem. (nueva ed. pp. 58-59).

3 Idem, pp. 761, 763-764 (nueva ed. pp. 66, 68-70).
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que habria que destacar su participacion en la gran obra titulada Histoire de |’ Art depuis les
premiers temps chrétiens jusqu’d nos jours, promovida por André Michel®!, sento las bases
metodoldgicas para el estudio de la pintura medieval espafiola. No obstante, y aun teniendo
como base de su conocimiento una investigacion sistematica cimentada en la promocioén de
campaiias fotograficas, de colecciones o de exposiciones®, el autor dedico una particular y
especial atencion a la pintura espafiola del siglo XV, una circunstancia que, sin embargo, no
tuvo su refrendo en el analisis de otro conjunto mural de época tardogética que no fuera el
de la catedral vieja de Salamanca. Por su parte, Mayer demostro, mas alla de su gran apego
hacia la pintura espafiola del Siglo de Oro y hacia la obra de Goya, un especial interés hacia
la pintura medieval espafiola. Este interés, materializado en un extenso corpus bibliografico
del que forman parte La pintura espaiiola, publicada en Barcelona en 1926, y la Historia
de la pintura espaiiola, publicada en Madrid en 1928°*, se concretd en un nuevo enfoque en
el que concede importancia no tanto a una sucesion de estilos como resultado de influencias
exteriores como a una distincion de escuelas dentro del panorama pictorico hispano (como
Aragbén, Castilla y Andalucia) donde las influencias exteriores se entremezclan. Dentro de
su analisis sobre la pintura medieval espafiola, Mayer efectué una pequefia reflexion sobre
la pintura mural: “en Espafia la pintura mural es bastante inferior a la pintura de tablas. Los
artistas espafioles solo aprendieron la verdadera técnica de la pintura al fresco en el siglo
XVII”. Tras ello argumenta que “las antiguas pinturas murales espafiolas se ejecutan en una
especie de pintura al temple, o cuando son verdaderos frescos, el autor es casi sin excepcion
un maestro venido de Italia™’. Esta reflexion es confirmada por ¢l en una cita aparecida en
su libro La pintura espaiiola, en la que indica que “poseemos pinturas murales sumamente

notables, (...). Pero este procedimiento artistico era tan poco adecuado al estilo pictorico de

3 BERTAUX (1905-1924).
32 BERTAUX (1908), pp. 758-759.

33 A la primera edicion del afio 1926, le sigui6 una segunda en el afio 1929 y una tercera en el afio 1937, todas
ellas editadas por la editorial Labor.

3% Publicada en Leipzig en el afio 1913 bajo el titulo Geschichte der spanischen Malerei, la primera edicion
espafiola de Historia de la pintura espaiiola corresponde al afio 1928, cuando fuera publicada por la editorial
Espasa-Calpe en Madrid. Tras esta primera edicion se realiza una segunda en el afio 1942 y una tercera en el
afio 1947, ambas editadas también por la editorial Espasa-Calpe.

3 MAYER (1942), p. 1.
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los espafioles como al de los alemanes”™®

. Ademas, dicho autor insiste en que “la estructura
monumental, intimamente ligada a la arquitectura, que caracteriza a la pintura al fresco, se
amoldaba mas al genio italiano y no podia tener mucho éxito entre los espafioles porque las
reminiscencias del arte arabe exigia de ellos una disposicion muy diferente de las

37 Mayer también advierte en su obra La pintura espaiiola, que “tan pernicioso

superficies
como las guerras napolednicas fue (...) el afan renovador de los barrocos y clasicistas que se
apoder6 de Espafia durante el siglo XVIII, pues no sélo se cubrieron con enormes altares
churriguerescos las antiguas pinturas murales, que de este modo fueron abandonadas a la
accién del tiempo™®. Dicha circunstancia, que estimo fue determinante para que los autores
antes referidos no mencionaran mas que el Juicio final de la catedral vieja de Salamanca,
pudo propiciar que Mayer, en el campo de la pintura mural tarodogotica, tan solo se hiciera
eco de la citada obra, asi como de parte de la produccion que Nicolds Francés realizara en
la catedral leonesa: las pinturas murales del claustro y el desaparecido Juicio final realizado
a los pies de dicha catedral.

En el transito de los siglo XIX y XX, al albur de las contribuciones efectuadas por los
autores arriba citados, tuvo lugar en Espafia una creciente preocupacion y sensibilidad hacia
el patrimonio historico, en grave peligro no solo como consecuencia de los enfrentamientos
bélicos o de los expolios sino como resultado de las leyes desamortizadoras promovidas por
parte del ministro Juan Alvarez Mendizabal en 1835. Fue en dicho contexto, ante la dificil
situacion del patrimonio histérico espafiol, cuando tuvo lugar la formacion, el dia 2 de abril
del afio 1844, de las Comisiones Provinciales de Monumentos, debiendo de esperar hasta el
1 de junio de 1900 para que el ministro don Antonio Garcia Alix, atendiendo a una peticién
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, presente la pertinente solicitud para
la ejecucion de un Catélogo artistico de Espafia. La reina regente Maria Cristina, solicita a
la citada pretension, firmoé un Real Decreto por el que se dispuso la formacion del Catalogo

por provincias, nombrandose a don Manuel Gémez-Moreno coordinador de la descomunal

3 MAYER (1926), p. 15.
37 Ibidem
38

Idem, p. 9.
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empresa que suponia la elaboracion del Catdlogo monumental de Espaiia™. La progresiva
puesta en valor del patrimonio histdrico-artistico espafiol condujo también a la fundacion de
sociedades formadas por eruditos encaminadas a fomentar el conocimiento del patrimonio
nacional. Con tal objetivo, los eruditos don Enrique Serrano Fatigatti, don Adolfo Herrera y
don Jeronimo Lopez de Ayala, también conocido como el conde de Cedillo, fundaron en el
afio 1893 la Sociedad Espafiola de Excursiones, al tiempo que editaron un boletin en el que,
segun sus palabras “se diese cuenta en forma escrita y grafica de lo que se visitase™*". Una
segunda sociedad dedicada también al excursionismo cientifico pero a escala regional fue la
Sociedad Castellana de Excusiones, fundada en Valladolid en el afio 1903 por don Narciso
Alonso Cortés con la intencion de “fomentar el conocimiento de la regiéon que comprende
los antiguos reinos de Castilla y Leon (...) y estrechar los lazos de unién entre las mismas
provincias”. Como en el ejemplo anterior, la citada sociedad edit6 el Boletin de la Sociedad

. . .y ST 41 .
Castellana de Excursiones, una publicacion periddica en la que apenas aparecen” , de igual

39 Fue en el sefialado contexto cuando se iniciaron los catdlogos monumentales de Valladolid, encargado el 11
de julio de 1916 a don Francisco Anton Casaseca; de Segovia, encargado a don Francisco Rodriguez Marin el
18 de julio de 1908 (fue entregado en 1923), y de Soria, acometido por don Juan Cabré Aguild con arreglo al
encargo efectuado el 21 de junio de 1911. Con todo, la temprana ejecucion de los catdlogos, junto al reciente
hallazgo de la gran mayoria de los conjuntos murales objeto de estudio, son factores que pudieran explicar las
escasas noticias que en ellos existen sobre conjuntos murales tardogoéticos adscritos al area geografica que
comprende este estudio. Aun asi, en el inédito Catdlogo monumental de Valladolid que redactara Casaseca
puede leerse una noticia sobre el conjunto mural que fuera encontrado en un nicho de la iglesia del convento
de San Pablo de Pefafiel, una informacion que tiene un gran valor al localizar la obra pictdrica en el lugar
para el que esta fue concebida (afios después fue arrancada y traslada al Museo de Valladolid [cat. 10, il.
103]). Los motivos ya citados justifican que no haya referencias sobre murales tardogdticos en la provincia
segoviana y que estas sean muy exiguas en la provincia soriana: a saber, don Juan Cabré Aguil6 Gnicamente
se hace eco (mediante texto e imagenes) de las pinturas murales que fueran representadas en el interior del
lucillo abierto en el muro occidental del brazo norte del crucero de la catedral de El Burgo de Osma [cat. 35,
il. 377] y del desaparecido conjunto mural de la iglesia de San Esteban de San Esteban de Gormaz [cat. 41, il.
452]. Vid. CABRE AGUILO (1912-1916), t. VII, f. 29, lam. XXI y t. VI, f. 84, lam. LXI.

0 Este fue el propésito con el que surgié la Sociedad Espafiola de Excursiones, pues los tres sefiores que la
crearon “creyeron que el mejor medio de seguir viendo y estudiando cuanto se guarda, como hemos dicho en
nuestras provincias, era hacer frecuentes visitas a todas las regiones espailolas, donde también se podrian ver
y estudiar los monumentos arquitectonicos en ellas construidos” (esta aclaracion aparece recogida al inicio del
tomo XLVII, 1943 del Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursiones).

1 Una excepcion pudiera ser la noticia que fuera publicada por el arquitecto ¢ historiador don Juan Agapito y
Revilla en el ya referido Boletin de la Sociedad Castellana de Excursiones bajo el titulo “Excursion a Bamba
y Torrelobatén (10 de junio de 1906). Dicha noticia tiene una gran relevancia al suponer el primer testimonio
de la existencia del conjunto mural tardogético que fuera representado en la dependencia abierta en el costado
septentrional de la cabecera de la iglesia de Santa Maria de Wamba. Vid. AGAPITO Y REVILLA (1905-
1906), t. 11, p. 427.
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forma que en las primeras ediciones del Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursiones*,

noticias acerca de conjuntos murales tardogoticos en el &mbito territorial objeto de estudio,
pues la gran mayor parte de ellos, como ya mencioné en el punto dedicado al analisis de los
catalogos monumentales, estaban atin ocultos.

A las importantes aportaciones de Passavant, Cossio, Bertaux y Mayer habria que afiadir
la notable contribucién que para el conocimiento de la pintura espafiola supuso la obra que
hiciera Chandler Rathfon Post (1881-1959) bajo el titulo A History of Spanish Painting. Es
este gran corpus bibliografico, compuesto por catorce volimenes*’, un ambicioso repertorio
cuya importancia radica no solo en sus grandes dimensiones, sino también en un novedoso
planteamiento con el que el erudito americano pretendié demostrar que la pintura medieval
espaiiola particip6 en la evolucién general de la pintura medieval europea*’. Bajo la referida
premisa, unido al interés del autor por elaborar un profuso estudio que profundizara en las
aportaciones que sobre la pintura hispana habian hecho Bertaux, Mayer, asi como distintos
investigadores cuyos estudios sobre centros pictoricos regionales no habian sido integrados
“to the course of artistic development in the rest of Europe or even in the other sections of

254

the Iberian peninsula™”, Post reunié un extenso repertorio pictdrico, en muchos casos ain

. 4 . . .. .. , . . .,
desconocido®®, recopilado a partir del: conocimiento adquirido a través de la investigacion

2 La primera referencia en el Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursiones sobre alguno de los conjuntos
murales tardogdticos que aqui se estudian se remonta al aflo 1931, cuando el conde de Cedillo hace mencién a
las pinturas murales del arcosolio abierto en una capilla situada en el costado de la Epistola de la iglesia del
monasterio de Santa Maria de Parraces. Vid. CEDILLO (1931), pp. 88-89.

# POST (1930-1966). Los tres primeros volumenes de la citada coleccion fueron publicados en 1930 y desde
entonces y hasta 1958, aparecieron nueve mas. Los dos restantes vieron la luz péstumamente de la mano de
Harold Edwin Wethey.

4 «“No one would claim for the Gothic painting of Spain the comparative creative independence of the schools
of Italy and Flanders in the fourteenth and fifteenth centuries; but, on the other hand, it was no more
derivative than the production of France or even Germany (...) (POST (1930), vol. L, p. 21). “Spanish painting
ran the gamut of the various successive phases of the Gothic style through which the pictorical production of
the grater part of artistically civilized Europe passed from the thirteenth through the fifteenth century”. Vid.
POST (1930), vol. II, p. 12.

3 POST (1930), vol L p. V.

46 “Each month brings to light some unknown treasure, and I myself have constantly had the agreeable
experience of discovering important and hitherto unnoticed pictures even in quite accesible churches or
monasteries. With what a pang have I been forced, for lack of time, as I have travelled in the peninsula, to
pass by hundreds of parroquias and ermitas in which surprises in other shrines had taught me that probably
many an unrecorded panel or fresco was hidden!”. Vid. idem, p. VI.
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sistematica en distintas fuentes, del ingente material fotografico perteneciente a Adolfo Mas
o a Enrique Cardona e, incluso, de la valiosa colaboracion del profesor A. Kingsley Porter o
del Dr. C. L. Kuhn. Ante la extension del trabajo que tenia entre manos, Post, que también
realiz6 trabajo de campo y fotografias de pinturas por si mismo (“I have had to photograph
many paintings myself”) en el marco de sus exploraciones por la geografia nacional, estimo
clasificar la pintura gética en cuatro propuestas pictéricas distintas con arreglo a los rasgos
estilisticos de los que participan unas obras en su mayoria anonimas®’, razon que le llevo a
formular, cuando se refiere principalmente a la pintura hispanoflamenca, apelativos con los
que clasificar conjuntos pictdricos estilisticamente andlogos. Esta circunstancia le permitio,
como también la referida clasificacion estilistica, catalogar con cierta coherencia un extenso
repertorio pictorico en el que no solo incluy6 el ya citado Juicio final de la catedral vieja de
Salamanca o la produccion pictorica mural que realizara Nicolas Francés para la catedral de
Ledn, sino también conjuntos murales tardogdticos sobre los que no existia ninguna resefia
bibliografica o documental previa, bien por situarse en lugares secundarios o bien por haber
estado cubiertos por retablos muebles o por sucesivas peliculas de encalados. Este hecho, al
que ya se refirio6 Mayer e impidi6 al erudito americano recoger un mayor nimero de obras,
no fue, sin embargo, dbice para que el propio Post hiciera referencia, en el marco territorial
que comprende el presente trabajo de investigacion, al mural de la Inmaculada Concepcion
que fuera concebido para un nicho abierto en el muro meridional de la iglesia del convento
de San Pablo de Pefiafiel y que afios después fuera arrancado de su emplazamiento original
y trasladado al Museo de Valladolid*®. Ademas de la referida obra pictérica, conocida tanto
por Post como por Antdn Casaseca in situ, el erudito norteamericano hizo también alusion a
las pinturas murales sitas en el paramento del fondo del arcosolio abierto en el paramento

occidental del brazo norte del crucero de la catedral de El Burgo de Osma®*’.

47 “The present volumes include the Pre-Romanesque and Romanesque periods, the Franco-Gothic, Italo-
Gothic, and “international” styles, and they carry us to c. 1450, a convenient resting point because, broadly
speaking, the ramifications of the “international” movement then fade out of sight and the Hispano-Flemish
and more mature manners of the second half of the fifteenth century are inagurated”. Vid. idem, p. 1X.

8 POST (1933), vol. IV, part 2, pp. 411-412.

* POST (1947), vol. IX, part 2, pp. 674-675. Si bien Post no recoge ninguna otra referencia sobre conjuntos
murales tardogoticos comprendidos en el area geografica objeto de estudio, si que hace alusion a programas
pictdricos de semejante cronologia localizados en otros términos provinciales o comarcas. En este punto, cabe
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Amén de Post, cuya obra se convirtid a partir del afio 1930 en referencia obligada para el
estudio de la pintura medieval espafiola y dio lugar a publicaciones varias de caracter local
que tenian como pretension profundizar en aquellas obras pictéricas dadas a conocer por el
citado erudito norteamericano’, habria que hacer alusién a don Juan de Contreras y Lopez
de Ayala, conocido por su titulo nobiliario de marqués de Lozoya (1893-1978), y al tomo 11
de su obra Historia del arte hispdanico aparecido en 1934 En dicho tomo el autor, conocedor
de la obra de Post, de quien dependen numerosas referencias a obras pictdricas concretas,
sigue al erudito americano en lo que a la implantacion del influjo italianizante en la pintura
gdtica castellana respecta. En efecto, siguiendo a Post, quien sefiala un primer periodo, atn
trecentista, protagonizado por el pintor italiano Gherardo Starnina, y un segundo forjado en
torno a Dello Delli, “el Nicol4s Florentino que pinta en Salamanca en pleno siglo XV™°', el
marqués de Lozoya menciona, entre el ya referido grupo toledano, las pinturas murales de
la capilla de San Blas realizada por mandato de don Pedro Tenorio en el claustro la catedral
de Toledo. Al segundo grupo perteneceria, como no puede ser de otra forma, el ya sefialado
Juicio final de la catedral vieja de Salamanca’”. El citado autor no se olvida del repertorio

pictorico mural que realizara Nicolas Francés en la catedral de Ledn: las pinturas murales

seflalar que en su magna obra trata los conjuntos murales de Revilla de Santullan, Valberzoso y de La Loma,
siendo su estudio la primera referencia existente sobre estos murales del 4rea palentina. Sobre ellos y, después
de realizar un sucinto analisis iconografico, Post realiza su catalogacion cronoldgica, considerando, en base a
la iconografia y a los atuendos, que pudieran ser obra de la misma mano y de la segunda mitad del siglo XV
(POST (1933), vol. 1V, part 1, pp. 198-201). Ademas de dejar testimonio sobre los ya referidos conjuntos
murales, el erudito norteamericano también menciona las pinturas murales de la “ermita de Santa Maria de la
Vega (popularly described as of the Cristo de las Batallas) Toro”. De ellas, refiriéndose a las representadas en
la boveda de cuarto de esfera absidal (las situadas en el hemiciclo absidal y en los muros del tramo recto son
anteriores como ya demostré GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 318-322), considera que son de época
hispanoflamenca, de ca. 1490. Vid. POST (1933), vol. IV, part 1, p. 150.

3% En el caso de la provincia de Valladolid son importantes los estudios sobre las pinturas murales de Pefiafiel.
En este punto conviene sefialar el articulo que publicara PEREZ VILLANUEVA (1935-1936), pp. 99-123, en
el que profundiza sobre las pinturas murales que aparecieran en el muro de los pies de la iglesia del convento
de San Pablo de Penafiel, o NIETO GALLO (1944-1945), pp. 109-118, quien también alude al mural hallado
en el lucillo abierto en el paramento meridional de la citada iglesia (el mismo al que hicieron referencia Antén
Casaseca y Post). No obstante, el estudio que hiciera Nieto Gallo se produjo tiempo después de ser arrancado
y traslado al museo vallisoletano.

> LOZOYA (1934), p. 348. Se adhiere asi el marqués de Lozoya a la idea formulada por Gémez-Moreno de
que Dello Delli y Nicolas Florentino eran la misma persona. Esta interpretacion imperd en la bibliografia
hasta lo estudios de Adele Condorelli y de Panera Cuevas. Vid. PANERA CUEVAS (1995), pp. 34 y ss.

2 LOZOYA (1934), p. 354.
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que ornamentan el claustro e, incluso, el Juicio final que le encargara el cabildo a imagen y
semejanza del de Salamanca.

La sola alusién al conjunto mural del Juicio final de la catedral vieja de Salamanca y a la
produccion pictdrica mural del pintor Nicolas Francés en la catedral de Ledn fue, en efecto,
una constante también constatable en la magna obra del Catedratico de Historia del Arte y
académico de la Real Academia de Bellas de Artes de San Fernando don Enrique Lafuente
Ferrari (1898-1985), autor de la Breve historia de la pintura espaiiola. En esta obra, dicho
autor realiza una division de la pintura de época tardogética similar a la que efectué Post™,
asi como a la que realizara José Gudiol Ricart (1904-1985), como se aprecia en el volumen
numero IX de la coleccion Ars Hispaniae aparecido en el afio 1955. Gudiol Ricart concibe
la citada publicacion como un “homenaje al doctor Chandler Rathfon Post por su obra 4
History of Spanish Painting, la contribucion mas extraordinaria que se ha realizado jamas
en el extranjero con respecto al arte espafiol” y, de este manera, continlla su metodologia
enriquecida con un abundante conocimiento de obras.

Gudiol Ricart consider6 que la existencia de pinturas murales en los edificios religiosos
disminuy6 paulatinamente a medida que progresaba el siglo XIV debido, entre otras cosas,
al incremento de vanos en las iglesias y a la consiguiente reduccion de espacio para ubicar
los conjuntos murales en el interior de los templos. Este hecho, que el autor vinculd con la
progresiva implantacion de los retablos muebles, queda también recogido en la obra de José
Camoén Aznar (1898-1979), autor del volumen XXII de la coleccion Summa Artis. En esta
publicacién, aparecida en el afio 1966 y titulada Pintura medieval espaniola, Camoén Aznar

sefiala que en el siglo XV no es muy habitual la pintura mural. Segin su opinién “no existe

33 Lafuente Ferrari distinguié tres etapas dentro de la pintura medieval que podemos llamar tardogética: en
primer lugar, menciono el estilo italogotico, que si bien en la zona de levante se desarroll6 a finales del siglo
XIV, en Castilla no lo hizo hasta comienzos del siglo XV; en segundo lugar, hablé del estilo internacional,
producido durante la primera mitad del siglo XV y desarrollado como resultado de la unién de elementos de
procedencia francesa y notas de origen toscano y, en ultimo lugar, hizo referencia al estilo hispano-flamenco
diciendo que su época de apogeo tuvo lugar durante la segunda mitad del siglo XV y parte del siglo XVI. Vid.
LAFUENTE FERRARI (1946).

> GUDIOL RICART (1955), p. 9. De los conjuntos murales tardogéticos objeto de estudio, Gudiol Ricart no
se hace eco de ninguno, haciendo tan solo referencia al programa pictérico mural que hiciera Nicolas Francés
para el claustro de la catedral de Ledn (también hace alusion al Juicio final que hiciera en el muro occidental
de la pulchra leonina), asi como el Juicio final realizado por Nicolas Florentino en la boveda cascaron absidal
de la catedral vieja de Salamanca. Vid. idem, pp. 223- 229.
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en nuestro arte, a partir del siglo XIII, una gran aficion por la pintura al fresco. Por ello se
compensa con los retablos que singularmente en el siglo XV alcanzan unas gigantescas
proporciones™.

La exigua contribucion de Gudiol Ricart y de Camén Aznar a la hora de profundizar en
el conocimiento sobre la pintura mural de época tardogotica coincide con el especial interés
de la historiografia del momento por estudiar la época de transicion entre el estilo romanico
y el estilo gotico. Al mencionado enfoque, al que pertenece el discurso de ingreso a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando pronunciado por José Maria de Azcarate Ristori
(1919-2001) titulado E! protogotico hispdnico, también se adscriben, aunque en fecha mas
reciente, tanto la obra de Sureda i Pons, cuyas investigaciones se centran en el analisis de la
pintura romanica y la que designa protogética™, como de Isabel Mateo Gomez. Autora del
capitulo concerniente a la pintura en el tomo correspondiente al arte gético de la coleccion
la Historia del Arte de Castilla y Leon, Mateo Gomez estima que “a partir del siglo XIV, la
pintura al fresco disminuye progresivamente dando paso al retablo”, asegurando asimismo
que “la desaparicion o el recubrimiento de las pinturas murales a consecuencia del Concilio
de Trento, del gusto estético imperante durante el Neoclasicismo o de las epidemias fueron
factores que han contribuido a un estudio fragmentario de la citada manifestacion pictérica
por parte de la historiografia®’.

El particular empefio que hacia la pintura mural romanica y de inicios del gético existio
entre la historiografia de la época seglin se deduce de lo citado en lineas previas favorecio,
como ya adelanté anteriormente, la consideracion como obras pertenecientes al estilo gético

lineales de pinturas murales del siglo XV sitas en entornos marginales y arcaizantes™".

33 CAMON AZNAR (1966), p. 15.

%% El autor entiende como pintura protogdtica “aquella que presenta suficientes rasgos, tanto formales como
iconograficos, en sus mas diversas acepciones ambos, para que no se la identifique como romanica y que no
muestra atin los caracteres propios de la pintura de la influencia toscana (florentina y sienesa, aunque también
de la Italia meridional)”, entendiendo, por ende, como protogoética aquella pintura que empieza a aparecer en
la Peninsula en el ultimo tercio del siglo XIII”. Vid. SUREDA i PONS (1992), p. 8.

" MATEO GOMEZ (1995), pp 339-340.

>% Esta singularidad se observa, por ejemplo, en el marco temporal que algunos autores otorgan a los murales
de San Bartolomé de Fompedraza o de San Juan Bautista de Fresno el Viejo. Aunque serd precisado en el
apartado correspondiente al catalogo, conviene sefialar que el conjunto mural de la iglesia de San Bartolomé
de Fompedraza fue considerado por la memoria de restauracion y por algunas notas de prensa como obra del
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Esta persistencia propici6é importantes lagunas de inventario que han ido paulatinamente
subsanandose merced a la paulatina publicacidon de obras y de libros de ambito comarcal o,
incluso, provincial. Al primero, sin ir mas lejos, se adscriben los libros que sobre la pintura
mural tardogoética del area de Valdeolea y de la comarca del Alto Campoo escribieran tanto
Aurelio Barron Garcia en 1998 bajo el titulo La pintura mural en Valdeolea y su entorno®
como Santiago Manzarbeitia Valle en el afio 2001 bajo el titulo La pintura mural medieval
en torno al Alto Campoo®. Por otro lado, al segundo bloque considero que corresponderian

tanto las aportaciones que Francisco Javier Panera Cuevas hiciera sobre la pintura de época

siglo XIV. Una circunstancia semejante ocurrioé con las pinturas murales de la iglesia de San Juan Bautista de
Fresno el Viejo, pues en VV.AA. (2003), pp. 19-26 enmarca el conjunto mural en la drbita de la tradicion
romanica, al tiempo que asigna la realizacion de la gran composicion pictdrica que fuera representada en la
boveda de cuarto de esfera absidal a mediados del siglo XIII.

% De la detenida contemplacion de la obra de BARRON GARCIA (1998), se observa que el autor realiza un
detallado estudio de los siguientes conjuntos murales del area de Valdeolea: pinturas murales de la iglesia de
San Juan Bautista de Matamorisca (Palencia), pinturas murales de la ermita de Nuestra Sefiora del Valle de
Vallespinoso de Cervera (Palencia), pinturas murales de la ermita de Nuestra Sefiora de Oteruelo de Muda
(Palencia), pinturas murales del templo de los Santos Cornelio y Cipriano de San Cebrian de Muda (Palencia),
pinturas murales de la ermita de Nuestra Seflora de la Asuncion de San Felices de Castilleria (Palencia),
pinturas murales del templo de la Asuncion de Barrio de Santa Maria (Palencia), pinturas murales de la iglesia
de San Cornelio y San Cipriano de Revilla de Santullan (Palencia), pinturas murales de la iglesia de San Juan
Bautista de Valberzoso (Palencia), pinturas murales del templo de San Maria de Las Henestrosas (Cantabria),
pinturas murales de la iglesia de San Juan Bautista de Mata de Hoz (Cantabria) y pinturas murales del templo
de Santa Olalla de La Loma (Cantabria). Asimismo, Barron Garcia, con la pretension de enmarcar su estudio,
también recoge murales pertenecientes a época romanica y a los inicios del gético. Con tal proposito, el autor
también anota conjuntos murales de estilo hispanoflamenco y de comienzos del siglo XVI correspondientes a
areas geograficas proximas a la citada comarca de Valdeolea. De entre estos conjuntos murales, conservados
en la comunidad Cantabra y en las actuales provincias de Palencia y de Burgos, cabria, por ejemplo, anotar las
pinturas murales del monasterio de San Salvador de Ofia (Burgos) o las pinturas murales de la iglesia de San
Lorenzo de Zorita del Paramo (Palencia).

5 por lo que a Manzarbeitia Valle respecta, sefialar que en dicha publicacion, adaptacion del texto de la tesis
doctoral que el autor defendiera en el afio 1997, se recoge un analisis iconografico y estilistico mas detallado
de algunos de los murales tardogoticos ya estudiados por Barron Garcia: las pinturas murales de la iglesia de
San Juan Bautista de Valberzoso, las pinturas murales de la ermita de Nuestra Sefiora de la Asuncion de San
Felices de Castilleria, las pinturas murales de la iglesia de los Santos Cornelio y Cipriano de San Cebrian de
Muda, las pinturas murales del templo de la Asuncion de Barrio de Santa Maria, las pinturas murales de la
iglesia de San Cornelio y San Cipriano de Revilla de Santullan, las pinturas murales de la iglesia parroquial de
San Juan Bautista de Matamorisca, las pinturas murales la ermita de Nuestra Sefiora del Valle de Vallespinoso
de Cervera, las pinturas murales del templo de Santa Olalla de La Loma, las pinturas murales de la iglesia de
San Juan Bautista de Mata de Hoz y las pinturas murales de la iglesia de San Maria de Las Henestrosas
(MANZARBEITIA VALLE (2001). En cuanto al estudio de pinturas murales pertenecientes a una comarca
en concreto, cabe, también anotar el estudio recientemente elaborado sobre los murales de época tardogoética
conservados en la comarca zamorana de Sayago. Aun pertenecientes la mayor parte de ellos a comienzos del
siglo XVI, su comentario resulta apropiado en un trabajo de investigacion dedicado al estudio de pintura
mural tardogética. Vid. GONZALEZ OBESO/CURA SANCHO (2012).
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tardogdtica salmantina®' como las diferentes publicaciones que el autor Luis A. Grau Lobo
. . 62 ’ I3 . .
realizara sobre la pintura mural zamorana y leonesa’”. Asi las cosas y, amén de la existencia
de articulos o estudios dedicados al analisis de algiin mural concreto®, de gran importancia
ha sido también la Enciclopedia del Romdanico de Castilla y Ledn, una magna publicacion
en la que los autores de sus fichas suelen incluir alguna referencia sobre conjuntos murales

r : r1 s , . . . .. ., 64
de época posterior a la fabrica romanica del edificio religioso en cuestion®.

5! En el citado contexto, cabria mencionar el pormenorizado analisis iconogréfico y estilistico que, en algunas
de sus obras, Panera Cuevas hace sobre el mural del Juicio final conservado en la boveda de cascardn absidal
de la capilla mayor de la catedral vieja de Salamanca (PANERA CUEVAS (1995), pp. 167-190; PANERA
CUEVAS (2000) y VV.AA. (2000). pp. 214-225). Asimismo, convendria citar las pinturas murales ocultas de
Nicolas Florentino conservadas en el paramento norte del presbiterio (PANERA CUEVAS (2000), pp. 43-48;
VV.AA. (2000), pp. 64-68). También habria que mencionar las pinturas murales conservadas en la iglesia de
Santa Maria del Castillo de Cantalapiedra. Vid. PANERA CUEVAS (1999), pp. 225-244.

52 Por lo que a la pintura mural en la provincia zamorana respecta, cabe decir que Grau Lobo analiza distintos
conjuntos murales, obras entre las que recoge las pinturas murales de la boveda de cuarto de esfera absidal de
la ermita de Nuestra Sefiora de la Vega de Toro. Asimismo, el autor se hace eco de las pinturas murales de
comienzos del siglo XVI de la ermita de Muga de Sayago (GRAU LOBO (2001), pp. 63; 76-80). En cuanto a
la pintura mural en la provincia de Ledn, decir que Grau Lobo, en el articulo “Murales goticos de la provincia
de Leon: perfil a propdsito de algunas novedades”, estudia los siguientes murales de cronologia tardogotica:
las pinturas murales de la iglesia parroquial de Cebrones del Rio, la produccion pictorica mural de Nicolas
Francés en la catedral de Leon, las pinturas murales de la iglesia de San Juan Bautista de Laguna de Negrillos,
asi como las pinturas murales de la iglesia de Nuestra Sefiora de Arbas de Gordaliza del Pino (GRAU LOBO
(1997), pp. 133-142). Amén de las aportaciones de Grau Lobo, sefialar el estudio que Gomez Rascon hace de
las pinturas murales que hiciera Nicolas Francés en el claustro de la catedral de Leén (GOMEZ RASCON
(1997), pp. 27-58) o el trabajo que REBOLLO GUTIERREZ/MARTINEZ DE PISON CAVERO (2010), pp.
51-58 hicieran sobre las pinturas murales de la capilla de Santa Teresa de la catedral de Ledn. En otro orden
de cosas, convendria anotar el articulo que sobre los conjuntos murales tardogoticos conservados en la actual
comunidad de Madrid. Vid. AZCARATE LUXAN/GONZALEZ HERNANDO/MANZARBEITIA VALLE
Y MONGE ZAPATA (2012), pp. 245-266.

53 En dicho punto, cabria por ejemplo, considerar el articulo que MANZARBEITIA VALLE (2010), pp. 293-
309 redactara sobre el mural del San Cristobal de la iglesia de San Cebrian de Muda o el estudio que en el

afio 2005 realizara Gutiérrez Bafos sobre las pinturas murales de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de
Arbas de Gordaliza del Pino. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005b), ff. 1-5.

% Por lo que a la provincia de Valladolid respecta, en el unico volumen dedicado al romanico vallisoletano se
hace alusion a las pinturas murales de las iglesias de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero, de
San Miguel de Reoyo de Pefiafiel, de Santa Maria la Mayor de Villanueva de los Infantes y de la Asuncién de
Nuestra Sefiora de Villasexmir. En cuanto a los conjuntos murales tardogoticos del area segoviana respecta, la
citada Enciclopedia se hace eco de las pinturas murales de las iglesias de la Invencion de la Santa Cruz de
Cuevas de Provanco, de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Pinarejos, de Santa Marina de Sacramenia y de la
Vera Cruz de Segovia. Por tltimo, decir de que de la provincia de Soria se mencionan las pinturas murales de
la ermita de la Virgen del Vallejo de Alcozar, al mismo tiempo que los murales de las iglesias de la Asuncion
de Nuestra Sefiora de Castillejo de Robledo, de San Martin de Rejas de San Esteban, de Nuestra Sefiora del
Rivero de San Esteban de Gormaz, de San Esteban de San Esteban de Gormaz, asi como de San Miguel de
San Esteban de Gormaz. También conviene hacer alusion a las referencias que sobre las pinturas murales del
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A modo de conclusion del presente apartado, pudiera afirmarse la extraordinaria fortuna
que entre la historiografia de los siglos XIX y XX tuvieron los conjuntos murales de época
tardogotica tanto de la catedral vieja de Salamanca como de la catedral de Leon. Del resto
solo han existido noticias dispersas que a menudo han tendido a valorar las obras pictoricas
como conjuntos mas antiguos de lo que realmente son. Por ultimo, sefialar que a lo largo de
este apartado se ha puesto de manifiesto la ausencia de estudios sistematicos y minuciosos

sobre la pintura mural tardogdtica hasta la década de los 90 del siglo XX.

monasterio cisterciense de Santa Maria de Huerta y de la concatedral de San Pedro de Soria se recogen en esta
publicacion.
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1.2.- La pintura mural: técnicas y circunstancias de
conservacion.

Realizadas las precisiones pertinentes en torno al interés y las aplicaciones practicas del
presente estudio y a la fortuna historiografica de la pintura mural tardogdtica a lo largo de
la Historia del Arte, estimo conveniente hacer una serie de anotaciones en torno a la pintura
mural como ambito material. Al respecto, y en consonancia con lo ya mencionado en lineas
precedentes, considero adecuado remarcar que el presente estudio abordara especificamente
la pintura mural, dejando al lado otras modalidades pictoricas a fin de evitar la catalogacion
de un inabarcable e inmanejable nimero de obras. Entre las citadas modalidades habria que
sefialar la pintura sobre tabla, que alcanza una enorme fortuna en el siglo XV, a tenor de los
numerosos ejemplos existentes en los territorios que comprenden el presente estudio, o las
armaduras de madera. El hecho de que ambas manifestaciones pictdricas no sean recogidas
en este trabajo no conlleva, sin embargo, que no sean tenidas en cuenta, ya que la pintura
sobre tabla, como dije en lineas previas, serd considerada a la hora de establecer relaciones
iconograficas y estilisticas con la pintura mural y las armaduras de madera seran tenidas en
cuenta a la hora de confirmar la existencia de motivos ornamentales que se repiten en los
conjuntos murales con fines exclusivamente decorativos. Al respecto conviene sefialar que
el trabajo de investigacion que aqui comienza abordara tan solo el estudio de pintura mural
figurativa, descartando el anélisis de decoraciones de acabado arquitectonico® o de motivos
ornamentales abstractos, mas alla del establecimiento de paralelismos con obras pictoricas
que tengan una decoracion semejante, debido a que constituyen un repertorio pictorico de
suficiente entidad como para protagonizar un trabajo concreto. Si consideraré, sin embargo,
los escudos pintados, ya que estos, como asi se desprende de los conservados en las iglesias

de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castillejo de Robledo [cat. 34, ils. 373-386] o de San

65 Uso esta expresion para designar a las decoraciones pictéricas realizadas con el objeto de animar los muros
internos de los edificios religiosos mediante la imitacion de despieces de silleria, presentes, por ejemplo, en
las iglesias de la Asuncion de Nuestra Seflora Castillejo de Robledo [cat. 34, il. 369] o de Osonilla [cat. 38, il.
408], o la inclusion, como en la referida iglesia de Castillejo de Robledo (aunque es mas frecuente en los
nervios de los templos) de dragones.
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Martin de Rejas de San Esteban [cat. 39, il. 414], prestaran informacion acerca de la obra
pictdrica en cuestion.

Realizadas las apreciaciones previamente consignadas, conviene sefialar que la inherente
condicién de la pintura mural al paramento sobre el que se desarrolla y la particularidad que
desde el punto de vista técnico ello supone estimo que fueron motivos de preocupacion para
los artistas, que concentraron sus esfuerzos en los aspectos técnicos por encima de asuntos
meramente tedricos. A este respecto, debieron de ser de gran utilidad las numerosas recetas
que para elaborar colores fueron compiladas durante la Edad Media, entre ellas las notables
aportaciones que hicieron tanto el monje aleman del siglo XII Teofilo, autor de De Diversis
Artibus, la primera recopilacion sobre técnicas artisticas medievales, como el pintor italiano
Cennino Cennini, quien escribiera en el afio 1390 1/ libro dell arte. En su obra, dicho autor
relata el proceso de ejecucion de las pinturas murales, diciendo que: “al trabajar en un muro
hay que humedecer, imprimar, revocar, pulir, dibujar, colorear al fresco, acabar en seco,
templar, adornar y acabar el muro”®. Cennini sefialaba que el pintor, tras aprovisionarse de
arena fina y de cal bien apagada®’, debia de preparar adecuadamente la superficie muraria
sobre la que iba a desarrollarse el conjunto mural mediante la aplicacion del mortero en dos
capas compuestas por una diferente proporcion de cal y de arena: sobre una primera capa o
capa inferior, denominada enfoscado o arriccio, conformada por dos partes de arena y una
de cal, se superpone una segunda, que conforma el enlucido o intonaco, constituido por una
parte de cal y otra de arena®.

A la anterior labor, completada con el proceso de limpieza y de humedecido de la citada
superficie, le sigue la aplicacion de la pelicula pictorica en una operacion en la que existen
diversas técnicas para llevarla a cabo. De ellas, Cennini sostiene que el fresco “es el trabajo
més bonito y dulce que existe”®’, siendo la confusién existente entre el mencionado vocablo
y la expresion pintura mural usual entre la historiografia. La razon de dicha confusion, que

considero se observa en el articulo que escribiera el Conde de Cedillo sobre el mural de la

56 CENNINI (1988), pp. 35-36.

57 Idem, pp. 112-113.

% BARRON GARCIA (1998), pp. 49-50.
% CENNINI (1988), p. 113.

36



INTRODUCCION

iglesia del cenobio de Santa Maria de Parraces [cat. 19, il. 216] o en la resefia que realizara
Post sobre el conjunto mural de la catedral de El Burgo de Osma [cat. 35, il. 378], dado que
carecian de referencia alguna sobre la técnica usada en su ejecucion, pienso que radicaria
en la habitual consideracion de ambos términos como sindnimos, sin saber que la expresion
pintura mural hace referencia al &mbito material y el “fresco”, como se ha indicado, a una
técnica pictorica que se puede usar, entre otras, en la realizacion de una pintura mural. Con
todo, la pintura mural al fresco, asi designada por aplicarse el color disuelto en agua sobre
una pelicula de mezcla fina cuando todavia se encuentra fresca en el paramento’’, aparece,
segin Grau Lobo, raramente en estado puro durante la Edad Media fuera de Italia, pues
parece que “solia completarse con colores a la cal o al temple (con ligante de huevo, leche,
higo, colas, goma, cera...) o, sencillamente, se pintaba humedeciendo la superﬁcie””. Esta
técnica pictorica o, en su defecto, el llamado fresco mixto o el “falso fresco”, fue perdiendo
protagonismo a medida que progresaba la época medieval, un hecho que se constata, como
bien sefiala Mateo Gomez, a partir del siglo XIV, cuando “la pintura al fresco disminuye

progresivamente dando paso al retablo”’?

y, en particular, en el siglo XV. Fue en el citado
siglo cuando la pintura mural al fresco tuvo una escasa fortuna a resultas, a buen seguro, de
la progresiva pérdida de liderazgo de dicha manifestacion pictérica. De esta manera, la

utilizacion de esta técnica se redujo a aquellos murales en los que se registra la intervencion

70 Existen dos estilos diferentes de colorear la superficie muraria: el primero, descrito por el monje Teofilo,
consistia, una vez que el enlucido habia tomado cuerpo, en humedecer a fondo la tarde anterior y repetir dicha
operacion antes de comenzar a pintar. Tras ello, se pintaba sobre el enlucido himedo con pigmentos disueltos
en agua de cal o mezclados con cal (BARRON GARCIA (1998), p. 51). En el segundo, relatado por Cennini,
el tratadista recomendaba al pintor que cuando la imprimacion estuviera seca tomara un carboncillo y dibujara
comprobando las proporciones. A continuacion, le pedia que tomara un poco de sinopia sin temple y que, con
un pincel fino, fuera perfilando “narices, ojos, cabelleras y demas extremidades de las figuras”, buscando que
queden proporcionadas, pues son la base sobre la que todo pintor va a aplicar los pigmentos. Después, precisa,
el pintor debia de hacer las cenefas o lo que quisiera dibujar alrededor. Tras concluir el dibujo preparatorio, el
pintor debia de dar una capa fina de enlucido y proceder a pintar sobre ¢l la zona que se acaba de ocultar. A la
hora de efectuar este proceso, que requeria humedecer el enlucido y pasar un fratds con el objeto de eliminar
las irregularidades que pudiera tener la superficie, el pintor debia unicamente enlucir lo que podia colorear y
terminar en un dia (en palabras de Cennini, “calcula cuanto puedes trabajar al dia, pues los que empieces a
enlucir debes terminarlo”). El método mencionado por Cennini, quien anade que “trabajar al fresco significa
seguir un ritmo rapido”, prevé la aplicacion final de los pigmentos en seco bien para perfilar o para acabar los
detalles o bien para aplicar algunos colores que eran incompatibles con la cal. Vid. CENNINI (1998), pp.
113-118.

" GRAU LOBO (1996), p. 36.
2 MATEO GOMEZ (1995), p. 340.
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o el influjo de artistas de origen italiano: la pintura mural del gran Juicio final que
comprende la boveda de cuarto de esfera absidal de la catedral vieja de Salamanca que
fuera realizada por el pintor italiano Nicolas Florentino’>.

De acuerdo a esta interpretacion resulta factible entender el exiguo nimero de conjuntos
murales al fresco compilados y recopilados en el presente estudio’®, siendo mas importante
el nimero de obras pictéricas realizadas al temple pese a la existencia de pinturas murales
de las que desconozco la técnica de ejecucion usada al encontrarse aiin ajenas a un proceso
de restauracion que lo especifique. La pintura mural al temple, en la que se utiliza agua para
diluir los colores y aglutinante para garantizar la estabilidad de la materia pictdrica (a saber,
yema de huevo, cola animal o leche), resulta ventajosa en cuanto a la facil resolucion de los
arrepentimientos, siendo la mayor vulnerabilidad y fragilidad a las patologias derivadas de
su dependencia al muro su mayor y principal inconveniente””. Entre estas, ocasionadas por
circunstancias tales como las filtraciones de agua derivadas de goteras en las cubiertas o el
ascenso desde el suelo de humedades por efecto de la capilaridad, habria que sefialar, como
asi se contempla en las pinturas murales que aqui se analizan, la pérdida de adherencia de la
capa pictorica al soporte murario, el agrietamiento, los desprendimientos y embolsamientos
de la capa pictorica, asi como la pulverulencia de los colores y la pérdida de su policromia

primigenia a consecuencia de la total o parcial degradacion de los componentes con los que

3 Por lo que a la pintura del Juicio final respecta, PANERA CUEVAS (1995), p. 77 dice que “esta realizada
en una técnica mixta de fresco con retoques de temple, aunque en el segundo caso es necesario valorar los
repintes y cabe pensar que la pintura en su origen era exclusivamente al fresco”. El autor contintia diciendo
que “la pintura no ha sido aplicada directamente sobre la superficie de la piedra, como por ejemplo sucede en
algunas partes de la capilla de San Martin, sino que se ha dado previamente un fino revoque de cal humeda
sobre la que posteriormente se aplican los colores que previamente han sido desleidos en agua de cal”.

™ De entre las pinturas murales que se considera han sido ejecutadas de acuerdo a la técnica del fresco, las
memorias de restauracion consultadas apuntan, siendo cautos con el uso en sentido genérico que se hace del
término fresco (asi se vio, por ejemplo, en el caso de las pinturas murales de la iglesia del monasterio de Santa
Maria de Parraces o de la catedral de Santa Maria de la Asuncion de El Burgo de Osma), las que aqui siguen:
las pinturas murales de la estancia abierta en el lado septentrional de la cabecera de la iglesia de Santa Maria
de Wamba [cat. 17, ils. 192-193], las pinturas murales situadas en el fondo del lucillo abierto en el paramento
septentrional de la iglesia de Santa Maria de Wamba [cat. 18, il. 208], las pinturas murales de la iglesia de San
Esteban de Cuéllar [cat. 21, il. 231], las pinturas murales de la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz de
Cuevas de Provanco [cat. 22, il. 243] y las pinturas murales del antiguo pdrtico de la iglesia de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas [cat. 25, il. 268 y 275].

" BARRON GARCIA (1998), p. 59. Aunque antiguamente temple era sinénimo de mezcla proporcionada, el
propio Cennini, que utiliza semejante término cuando habla de templar en un pocillo pigmentos con el fin de
aplicarlos a las figuras, describe un temple de yema de huevo y cal. Vid. CENNINI (1988), pp. 122-125.

38



INTRODUCCION

se elaboraban los colores’. La arcaizante concepcién que de forma mayoritaria presentan
los conjuntos murales objeto de estudio, junto a la concepcion dibujistica que se observa en
algunas obras en las que prevalecen ciertas resonancias del estilo gético lineal”’, son rasgos
que estimo pudieran justificar la limitada paleta cromatica que, de forma genérica, distingue
a los conjuntos murales recopilados en este estudio (a saber, prevalecen el blanco, el negro,
los tonos ocres, rojos y azules y, en menor medida, el verde y el dorado)’®. El retardatario
tratamiento que se observa en la mayoria de las obras pictoricas explica el protagonismo del
negro en la ejecucion de los contornos de las figuras y objetos, de los rasgos faciales de las
efigies representadas y del plegado de los atuendos con que estas estdn vestidas. El blanco,
por su parte, se usa para componer las vestimentas de igual modo que los tonos ocres, rojos
y azules, cuyo uso prevalece por encima del verde. El tono mencionado también se usa en
la confeccion de los amplios paisajes sobre los que se recortan las escenas que conforman,
por ejemplo, el mural conservado en la capilla de Santa Barbara de la antigua colegiata de
Santa Maria la Mayor de Valladolid o en el conjunto mural de la Visitacion de la iglesia de
Santa Maria de Wamba [cat. 18, il. 208]. Por ultimo, conviene mencionar que el dorado se
utiliza en la confeccion de las borduras y de los motivos ornamentales de las vestimentas y,

en particular, en los nimbos que atestiguan la sagrada condicion de los personajes, como asi

76 A las patologias referidas, ocasionadas por la intervencién de agentes ambientales o por el simple desgaste
de los materiales, habria que sefialar las motivadas por la actuacion de agentes antropicos. En estas patologias
cabria sefialar las propiciadas por la perforacion de la superficie pictorica para la apertura de un vano, como
asi sucedio con los murales de las iglesias de San Andrés de Fuentearmegil [cat. 36, il. 386], o para asentar y
fijar los anclajes de los retablos muebles que han ocultado las obras pictoricas durante centurias: al respecto,
los conjuntos murales de las iglesias de San Bartolomé de Fompedraza [cat. 5, il. 31] o de Santa Maria de
Mojados [cat. 8, il. 86].

"7 Asi se observa, por ejemplo, en el conjunto mural de la iglesia de San Juan Bautista de Fresno el Viejo [cat.
6, 1l. 55] 0 en el mural de la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33, il. 356].

" En lo que al color blanco respecta, en la pintura al mural al fresco se empled el blanco de San Juan (no es
mas que cal apagada, pulverizada e hidratada al aire), mientras que en la pintura mural al temple se utiliz6 el
albayalde o blanco de plomo. La arcaizante concepcion que caracteriza a la mayoria de los conjuntos murales
aqui recogidos permitiria justificar, en su conjunto, el predominio de colores terrosos, de tonos ocres y rojos
obtenidos, como asi sucede en las pinturas murales de la iglesia de San Bartolomé de Fompedraza, del 6xido
de hierro, o de azules (o gris azulado) provenientes de la molienda de esquisto o de pizarra. La citada paleta
cromatica se puede enriquecer en obras de mayor costo (pinturas murales de la capilla de Santa Barbara de la
antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de Valladolid [cat. 12, il. 124]), donde no solo se aprecia el empleo
de un rojo mas intenso, sino también una amplia gama de verdes de los que desconozco su composicion (para
las atavios el autor usa un verde mas oscuro que para el paisaje), asi como el dorado en la composicion de los
nimbos.
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se ve en el San Cristobal representado en el lado sureste del soporte frontero que separa los
tramos primero y segundo de la iglesia de Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva [cat.
15, 1l. 170] o en el citado conjunto mural de la capilla de Santa Barbara.

Con todo, el mayor o menor deterioro de los pinturas murales depende no solo del grado
de intervencion de los agentes patogenos derivados de la inherente condicion del programa
pictdrico al paramento sino también de las circunstancias de conservacion existentes. A este
respecto, habria que distinguir entre los conjuntos murales que han permanecido a la vista a
lo largo de las centurias y aquellos que quedaron cubiertos en una época determinada. En lo
que al primer punto respecta, convendria distinguir entre las pinturas murales que, como las
conservadas en la catedral de Santa Maria de la Asuncion de El Burgo de Osma [cat. 35, il.
378], han mantenido la funcién litirgica para la que fueron concebidas (dicha circunstancia
puede propiciar, como es el caso, que quedaran sujetas a intervenciones reformistas en los
siglos sucesivos con el objeto de otorgarlas una apariencia decorosa) y las pinturas murales
que han perdido su sentido primigenio a consecuencia del cambio de uso del ambito que las
alberga’. Por otra parte, por lo que a los conjuntos murales que quedaron ocultos se refiere,
habria que distinguir entre tres situaciones: las pinturas murales tapiadas o emparedadas, de
las que no tengo ejemplo alguno en el presente estudio®® y, en especial, las pinturas murales
que quedaron ocultadas por retablos muebles y las que fueron enjalbegadas. Al primer caso
se adscriben, entre otras, las pinturas murales de las iglesias de Santiago de Alcazarén [cat.

2, il. 8], de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, il. 17] o de Santa

7 Semejante particularidad se observa, por ejemplo, en las pinturas murales de la capilla de San Martin o del
aceite abierta en la catedral vieja de Salamanca. Como bien anota GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, p. 144,
el caracter marginal de la referida capilla en el marco del conjunto catedralicio, asi como la construccion de la
catedral nueva a partir del siglo XVI fueron factores que determinaron la total marginacion del citado espacio
a partir del siglo XVIII, cuando el terremoto de Lisboa obligé a cegar el unico vano que iluminaba un ambito
que quedo sumido en la mas completa oscuridad. Como resultado, la capilla de San Martin comenzo a usarse,
a la altura del siglo XIX, como deposito de aceite de la catedral y, afios después, como cuarto trastero. Gracias
a la citada marginacion, las pinturas murales no fueron cubiertas, habiendo llegado en un estupendo estado de
conservacion a dia de hoy. Amén de las pinturas murales de la capilla de San Martin, habria que senalar, en el
area territorial que comprende el presente estudio, las pinturas murales de la iglesia de San Miguel de Reoyo
[cat. 11, il. 113], un conjunto mural que quedd descontextualizado justo en el momento en el que el espacio
que ocupa perdid su primigenia condicion de cabecera.

89 En el citado estado se encontraron las pinturas murales ubicadas en el interior de tres de los arcosolios que
se abren en los paramentos de la capilla funeraria de San Pedro del monasterio cisterciense de Santa Maria de
Valbuena situado en el nticleo vallisoletano de San Bernardo. Vid. idem, pp. 228-229.
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Maria de Mojados [cat. 8, il. 86], mientras que al segundo pertenecen casi todas las demas:
entre ellos, los murales de la iglesia de Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva [cat. 15,
il. 167], el conjunto mural de la Visitacion del templo de Santa Maria de Wamba [cat. 18, il.
208] o el conservado en el templo de San Andrés de Fuentearmegil [cat. 36, ils. 385-386].
En cierto modo, los retablos muebles y las gruesas capas de revoco que se superpusieron
a los conjuntos murales ayudaron, a pesar, en el segundo caso, del piqueteado encaminado
a garantizar el agarre de enlucidos posteriores, a que muchas obras pictdricas hayan llegado
hasta la actualidad. En este punto hay que advertir que muchos de los deterioros existentes
en los murales no se deben tanto a los agentes patoldgicos citados o a las circunstancias de
conservacion como al desencalado de los mismos sin la tutela de adecuados profesionales®’,
quienes habitualmente se han visto en la tesitura de tener que enfrentarse con la tradicional
propension de los parroquianos por destruir los conjuntos pictoricos al pretender con ello
recuperar la desnudez de los paramentos interiores de las fabricas templarias y eliminar una
manifestacion artistica que consideran poco adecuada y decorosa para ser conservada dado
su deterioro. La superacion de la citada inclinacion, que desgraciadamente acabo, en fechas
recientes, con las pinturas murales que estuvieron situadas en el extremo oriental del muro
meridional de la nave aneja adosada al costado sur de la iglesia de la Asuncidén de Nuestra
Sefiora de Villasexmir [cat. 16, il. 176], pasa, a mi juicio, por la estrecha coordinacion entre
las autoridades eclesiasticas y los técnicos de patrimonio a fin de lograr la preservacion de
los conjuntos murales. En este prop6sito habrian de enmarcarse los necesarios trabajos de
conservacion y de restauracion alentados por parte de organismos autorizados y acometidos
por manos expertas y empresas especializadas que, a dia de hoy, excepcionalmente suelen
optar por el arranque de la pelicula pictorica y por su posterior traslado a otro soporte dado
lo agresivo de dicho proceso. La referida operacion, llevada a cabo en 1940 con las pinturas
murales halladas en la iglesia del convento de San Pablo de Pefiafiel a fin de garantizar la
adecuada preservacion del programa pictoérico mediante su traslado al Museo de Valladolid,

supuso, sin embargo, en palabras de Gaya Nuilo, la destruccion de las pinturas murales del

81 Asi sucedi6, por ejemplo, con las pinturas murales de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Antigua de Palacios
de Campos [cat. 9, il. 92] o con el conjunto mural del templo de San Miguel de Villalon de Campos [cat. 13,
il. 134], ambos estudiados en el presente trabajo de investigacion.
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derruido templo de San Esteban de San Esteban de Gormaz [cat. 41, il. 456]. Aun siendo
dafiina y peligrosa, la opcion del arranque fue también contemplada en las pinturas murales
de la iglesia de San Juan de Mojados [cat. 7, il. 78], aunque en dicho caso lo fue ante la
necesidad de separar dos superficies pictoricas que estaban unidas: sobre una primera, en la
que se representaba al arcangel San Miguel alanceando al dragon (dicha pelicula pictorica
quedo disgregada en numerosos fragmentos al procederse a su arranque), se disponia una
segunda capa en la que se reproducia el tema de la Anunciacion™. A pesar de lo arriesgado
de un procedimiento que pudiera conllevar la completa alteracion del binomio localizacion-
funcionalidad debido a la descontextualizacién de la obra del d&mbito para el que esta fue
concebida, conviene mencionar que la conservacion in-situ de un programa pictorico puede
propiciar que surja la discrepancia de si conviene dejar a la vista el mural en detrimento del
retablo mueble que en centurias posteriores se le superpuso. A este respecto, pueden darse
diferentes situaciones: la primera, adoptada en la iglesia de San Juan Bautista de Fresno el
Viejo [cat. 6, il. 55], consistio en desmontar el retablo mayor a fin de no dificultar la vision
del mural; la segunda, que se dio en la iglesia de San Bartolomé de Fompedraza [cat. 5, il.
31], radic6 en desmontar el retablo mayor con el proposito de reensamblarlo en otro punto
de la iglesia, y la tercera, adoptada, entre otras, en la iglesia de Santiago de Alcazarén [cat.
2,il. 9] y en la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco [cat. 22, il.
245], consistio en adelantar el retablo mayor para que el espectador tuviera la oportunidad
de apreciar ambas manifestaciones artisticas y fuera consciente de los cambios consignados

a lo largo de las centurias en las cabeceras de ambos templos.

82 La superposicién de peliculas pictoricas también se aprecia en otras pinturas murales con fines distintos: al
proceso de actualizacion iconografica que se observa en las pinturas murales de la iglesia de Santiago de
Alcazarén o en la capilla del hospital de la Magdalena de Cuéllar, donde se superponen dos escenas relativas
al Martirio de San Sebastian y, al menos, dos efigies de San Cristobal [cat. 20, il. 223], habria que afiadir la
actualizacion del programa pictérico mediante la adicion de las armas correspondientes al linajes que tenia la
potestad sobre el nucleo, como asi sucede en las pinturas murales de la iglesia de San Martin de Rejas de San
Esteban [cat. 39, il. 423].
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1.3.- Elementos definitorios de la cultura material tardogoética.

Si el apartado anterior tenia como objeto subrayar la sola pretension de abordar en este
trabajo el estudio de la pintura mural como manifestacion pictdrica, el apartado que aqui se
inicia tiene como firme propoésito profundizar en el marco cronoldgico y estilistico. En este
punto, conviene sefialar que tanto mi director como yo consideramos adecuada la expresion
“tardogotico” recogida en el titulo de la tesis doctoral dada su habitual utilizacion por parte
de la historiografia para designar con ella al ultimo periodo del arte gotico, correspondiente
con el siglo XV*. Desde el punto de vista pictorico este apelativo engloba, en la Corona de
Castilla, tres propuestas pictoricas diferentes que, desarrolladas a continuacion del llamado
estilo gbtico lineal, que en la citada Corona de Castilla debid de comprender, segiin estima
Gutiérrez Bafios “desde un momento a discutir del siglo XIII hasta finales del siglo XIV"**,
tienen su refrendo en este trabajo: a saber, el estilo italogético, estilo gotico internacional y
estilo hispanoflamenco. De este manera y, sin entrar a valorar el horizonte cronolégico y las
particularidades estilisticas de cada una de estas propuestas estilisticas, pues en el apartado
dedicado al analisis de la pintura del siglo XV en las provincias a estudiar se desarrollara en
profundidad, considero conveniente sefialar los distintos recursos que usaré con el propdsito
de calibrar el marco cronoldgico de las obras pictdricas objeto de estudio.

A este respecto, conviene mencionar el importante papel de las inscripciones que fueran
recogidas en algunos conjuntos murales, si bien su aportaciéon no siempre resulta relevante

dado el posible uso en las mismas de un modo torpe o retardatario. De entre las diferentes

8 El referido término tardogdtico, asiduamente usado para catalogar aquellas manifestaciones arquitectonicas,
escultoricas y pictoricas correspondientes al ultimo gotico, ha sido habitualmente considerado, en palabras de
Begofia Alonso Ruiz, “como un mero epilogo del gotico clasico”. Frente a la referida definicion, recogida, en
su condicion de editora, en la introduccion a la publicacion titulada La arquitectura tardogotica castellana
entre Europa y América, la autora sefiala la necesidad de superar la concepcion de dicho periodo como “el
ultimo canto del cisne” o “el gético postumo”, efectuando un necesario reconocimiento de esta época como
“un auténtico estallido”. A este impulso pretendo que sirva el presente trabajo, un estudio dedicado al estudio
de pinturas murales pertenecientes a un periodo que, como se ha demostrado en lineas previas, apenas ha sido
estimado por parte de la historiografia.

8 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, p. 31. Al respecto, conviene indicar que en su Gltima fase de desarrollo
el estilo gotico lineal dio cabida a influencias italianizantes que, sin embargo, no cristalizaron en la pintura
italogodtica a la manera de la existente en la Corona de Aragon.
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epigraficas existentes en las pinturas murales objeto de estudio se dan dos tipos por razones
cronolégicas®:

- La escritura gotica mayuscula. Si bien Gimeno Blay sefiala la vigencia de esta modalidad
epigréfica hasta mediados del siglo XIV, época en el que comienza a difundirse la escritura
gotica minuscula caligrafica®, en la Corona de Castilla, como bien sefiala Gutiérrez Bafios
en funcion de los ejemplos conservados, la escritura gética mayuscula se mantuvo vigente
durante el siglo XIV y, de un modo retardatario, en el siglo XV*'. Este hecho explica que la
variante epigrafica sefialada, que se caracteriza por el modulo alargado de las letras y por la
tendencia a prolongar mediante adornos los extremos de los brazos de las letras, aparezca,
por ejemplo, en las pinturas murales de la iglesia de Santa Marina de Sacramenia, fechadas,
como se vera en el catalogo de las pinturas murales, en 1436 [cat. 29, il. 306]. La presencia
de una inscripcion con estos caracteres, cimentada en la arcaizante concepcion del conjunto
mural, también se ve en los murales de las iglesias de Santa Maria la Mayor de Villanueva
de los Infantes [cat. 14, il. 152]; de San Andrés de Fuentearmegil, de una época avanzada
del siglo XV [cat. 36, il. 387]; de Nuestra Sefiora del Rivero de San Esteban de Gormaz, de
ca. 1470 [cat. 40, ils. 421-424]; de San Miguel de San Esteban de Gormaz, de ca. 1420-ca.
1430 [cat. 42, il. 432] o de San Pedro de Villanueva de Gormaz [cat. 46, ils. 477-479].

- Escritura gotica minuscula caligrafica. Segiin Gimeno Blay, la referida variante epigrafica
se desarrolla a partir de mediados del siglo XIV, implantandose progresivamente a lo largo
del siglo XV (en el ambito de la Corona de Castilla continud, sin embargo usandose hasta
la primera mitad del siglo XVI)*. Dicha modalidad, de dificil lectura dada la tendencia a la

acumulacion de los caracteres y la semejanza existente entre ellos, se aprecia en las pinturas

8 Para el estudio de las inscripciones no solo recurriré al estudio que hiciera GIMENO BLAY (1991), pp.
176-183, sino que también acudiré al apartado titulado “aproximacion epigrafica” realizado por GUTIERREZ
BANOS (2005a), t. I, pp. 47-70, asi como al minucioso anélisis que de las inscripciones hiciera MOLINA DE
LA TORRE (2012) en su tesis doctoral.

% GIMENO BLAY (1991), pp. 178-179.
8 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, pp. 64-65.

%8 GIMENO BLAY (1991), pp. 178-179. Segin MOLINA DE LA TORRE (2012), p. 141 “la introduccion de
la escritura gotica mintscula en el programa epigrafico europeo, al igual que ocurre con algunos tipos de
gotica en el campo librario, se produce en la primera mitad del siglo XIV, si bien en la Peninsula Ibérica no
encontramos mas que timidos ensayos a lo largo de esta centuria, consolidandose ya en el primer tercio del
siglo XV”.
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murales procedentes de la iglesia del convento de San Pablo de Pefiafiel, de finales del siglo
XV [cat. 10, il. 105]; en los murales de las iglesias de San Miguel de Reoyo de Pefiafiel, de
hacia mediados del siglo XV [cat. 11, ils. 115-116]; de San Miguel de Villaléon de Campos,
de ca. 1480-1490 [cat. 13, il. 138] y de la Asuncién de Nuestra Sefiora de Villasexmir, de
hacia la segunda mitad del siglo XV [cat. 16, ils. 182 y 187], asi como en el mural de la
capilla situada en el costado norte de la cabecera de la iglesia de Santa Maria de Wamba, de
finales del siglo XV [cat. 17, ils. 197-200]. También se aprecia en el mural del dafado San
Cristobal de la nave del templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Muiioz de las
Posadas [cat. 26, il. 279], asi como en el mural de la Santa Cena del templo de la Asuncion
de Nuestra Sefiora de Pinarejos, del segundo cuarto del siglo XV [cat. 27, il. 283] y en el
que fuera representado en la catedral de Santa Maria de la Asuncion de El Burgo de Osma
[cat. 35, il. 381 y 382].

- Escritura mayuscula prehumanistica. Segiin Molina de la Torre, experimentd una enorme
fortuna en la segunda mitad del siglo XV, llegando a convivir con la denominada escritura
capital humaniiistica entre los afios 1500 y 1550. Una de las grafias mdas caracteristicas de
la escritura humanistica temprana es la letra “M bizantina” o de tipo oriental®, letra que
aun se aprecia en las inscripciones del conjunto mural que fuera representado en la capilla
de la Magdalena del monasterio cisterciense de Santa Maria de Huerta [cat. 44].

A la hora de abordar el estudio de las inscripciones habria que estimar no solo los rasgos
externos de las mismas (a saber, el tipo de letra utilizada) sino también el contenido que los
autores encargados de su elaboracion pretendian recoger. Aunque los ya referidos aspectos
externos pueden ayudar a la hora de efectuar una aproximacion al horizonte cronologico del
conjunto mural, el contenido, en ocasiones, ofrece informacion que permite documentar la
obra pictorica en cuestion. En este punto, conviene tener en cuenta la existencia de pinturas
murales en las que las inscripciones recogen el instante exacto en el que fueron pintadas. Al
respecto, habria que considerar las inscripciones contenidas en los programas pictdricos de
las iglesias de Santa Marina de Sacramenia, en cuyo conjunto mural aun resulta posible leer

“mil e cuatrocientos e trenta e seis annos”, o de San Pedro de Villanueva de Gormaz. De la

% MOLINA DE LA TORRE (2012), pp. 154-157.
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forma indicada, el conjunto mural que se conserva detras del retablo mayor de dicha iglesia
también alberga una inscripcidon que cataloga la realizacioén de la obra pictérica en cuestion
en el afio 1437 (“DE MIL CCCCXXXVII ANNOS™)”. Si el dato consignado contribuye a
documentar las pinturas murales, también lo hace la informacién que sobre la identidad del
comitente pueda aparecer recogida en las inscripciones. No obstante, y amén de las pinturas
murales de la iglesia de San Pedro de Villanueva de Gormaz, en cuya inscripcion se recoge
el nombre “...GARCIA...”"", los demas conjuntos murales que, objeto de estudio, albergan
inscripciones susceptibles de contener el nombre del mecenas, han perdido el fragmento de
superficie pictorica que debia de recogerlo. Al respecto, cabria sefialar las pinturas murales
de la iglesia de San Miguel de Villalén de Campos [cat. 13, il. 138], en las que Uinicamente
se conserva el fragmento que reza “Esta obra mando facer [...] / que Dios perdone [...]/ os
ado”, el conjunto mural de la capilla abierta en el lado norte de la cabecera del templo de
Santa Maria de Wamba [cat. 17, ils. ils. 197-200], en el que solo se conserva el tramo de
inscripcion .. .esta capilla hizo pintar el prior frei (...) siendo comendador el venerable...”,
o las pinturas murales de la iglesia de San Andrés de Fuentearmegil [cat. 36, il. 387], en las

que no se discierne mas que “...DO SE FIZO...”.

Amén de las inscripciones, en las que se observa una mayor preeminencia de la escritura
gbtica minuscula caligrafica que de la escritura gotica mayuscula por razones cronolégicas,
habria que indicar la importancia que para la acotacion del marco temporal de los conjuntos
murales aqui contenidos tienen los componentes arqueoldgicos: los atuendos de las figuras,
el armamento y los instrumentos musicales.

Por lo que al analisis de la indumentaria se refiere, para cuyo estudio resultan de enorme

ayuda las aportaciones que hiciera Bernis Madrazo, pues dan la pauta para la catalogacion y

% De igual forma que en las pinturas murales de la iglesia de Santa Marina de Sacramenia o de San Pedro de
Villanueva de Gormaz, las pinturas murales del templo de San Andrés de Espinosa de los Caballeros (Avila),
protagonizadas por la efigie de un Cristo en majestad flanqueado por el Tetramorfos, alberga una inscripcion
en la que también puede leerse el afio de realizacion de la obra pictorica: “MIL CCCCXXXVI” (1436). Vid.
MIGUEL GABEZA (2009), pp. 682-683.

! En este punto, habria que sefialar la numerosa informacion que proporciona la inscripcion de las pinturas
murales de la iglesia de San Andrés de Espinosa de los Caballeros: “ESTA OBRA FIZO G* DE RIBERA,
SIENDO CLYGO MAYOR EN ESTA IGLESIA...”. Vid. idem, p. 633.
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la localizacion cronolégica de las prendas que aparecen en las pinturas murales’”, conviene
tener presente ciertos aspectos que estimo determinan el empleo de la indumentaria con los
fines arriba sefialados. En efecto, a los condicionantes técnicos, que tendrian que ver con la
simplificacién de los pormenores y de los elementos que componen las indumentarias en su
representacion en las pinturas murales, estimo que habria que afiadir los condicionantes de
indole puramente estilisticos. A este respecto, Gutiérrez Bafios advierte que todo estilo que
se precie, por muy naturalista que pretenda ser, nunca sera capaz de conseguirlo del todo al
comportar una cierta carga de abstraccion’, una tesis que, si bien tiene su manifestacion en
la pintura de estilo gdtico lineal, también se aprecia en algunos conjuntos murales objeto de
estudio dada la retardataria concepcion de los mismos y las resonancias que en ellos todavia
existen del referido estilo gotico lineal. Dicha circunstancia se observa, por ejemplo, en las
pinturas murales de las iglesias de San Bartolomé de Fompedraza [cat. 5, il. 31] o de San
Juan Bautista de Fresno el Viejo [cat. 6, il. 55], obras en las que todavia se manifiesta un
predominante papel de la linea y el empleo de colores planos en los que no existe gradacion
cromatica alguna.

Ademas de los condicionantes sefialados, cuya magnitud estd en estrecha relacion con el
grado de virtuosismo del artista que realizara el programa pictorico, convendria considerar
que las indumentarias susceptibles de estudio se reducen a los atuendos que llevan algunas
figuras sagradas, como San Cosme 'y San Damian en los conjuntos murales de la iglesia de
la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, ils. 18-19] o del templo de San
Miguel de Villalon de Campos [cat. 13, il. 144-145]. En la referida linea también estan los
donantes, como los que fueron recogidos en los murales de la iglesia de Nuestra Sefiora de
la Antigua de Palacios de Campos y de la capilla del Cristo del Buen Consejo de la iglesia
de Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda [cat. 31, il. 335], asi como las figuras secundarias

que fueran representadas en ciclos narrativos. Al respecto, como sefiala Gutiérrez Bafios,

92 BERNIS (1948); BERNIS MADRAZO (1956); BERNIS (1979). Si bien las obras de Bernis Madrazo aqui
seflaladas seran tomadas como referencia debido a la importancia de sus aportaciones, también seran tenidas
en cuenta las aportaciones que en el campo de la moda hizo la autora Sigiienza Pelarda. Aunque su obra trata,
principalmente, sobre la moda en el vestir tanto en la pintura gotica aragonesa como en la riojana, muchas de
sus contribuciones considero que son extrapolables al territorio castellano. De entre sus obras, cabe destacar
La moda en el vestir en la pintura gética aragonesa. Vid. SIGUENZA PELARDA (2000).

% GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, p. 249.
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seran de un mayor interés, por ajustarse en mejor manera a la moda, las prendas que lleven
puestas personalidades de alta alcurnia que las de menor rango, pues nada aportan desde el
punto de vista cronoldgico las vestimentas del campesino en la escena del Milagro de las
Mieses de Castrillo de Duero si se compara con la contribucioén que a este respecto suponen
las prendas que visten los Reyes Magos en la pertinente escena de los conjuntos murales de
las iglesias de la Asuncién de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, il. 21] o de San
Miguel de San Esteban de Gormaz [cat. 42, il. 434]. Nada desdefiable sera la aportacion de
las prendas que llevan los mandatarios: el gobernador Marciano que aparece en el mural de
la capilla de Santa Barbara de la antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de Valladolid
[cat. 12, il. 130], el prefecto Olibrio de las pinturas murales de la iglesia de Santa Marina de
Sacramenia [cat. 29, il. 312], asi como Herodes en el mural de San Miguel de San Esteban
de Gormaz [cat. 42, il. 437].

El hecho de que las vestimentas referidas sean las Unicas susceptibles de estudio se debe,
como ya advirtiera Gutiérrez Bafios, a que las figuras del Nifio Jesus, de la Virgen Maria o
de los apéstoles suelen ir ataviadas con prendas que les confieren un aire intemporal®®. Esta
tendencia, si bien cuenta con alguna excepcion, como el Nifio Jesus que fuera recogido en
las pinturas murales del lucillo abierto en la antiguo pértico de la iglesia de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas [cat. 25, il. 276] o el Nifio Jests que porta
sobre su hombro izquierdo el colosal San Cristobal de la iglesia del monasterio cisterciense
de Santa Maria de Huerta [cat. 43, il. 441], pudiera deberse al propdsito de los artistas y de
los comitentes que financiaban las obras pictoricas por transmitir el mensaje devocional de
modo mas claro, evitando cualquier tipo de elemento secundario que pudiera distraer a todo

aquel que contemplara la obra pictorica’.

% Aun asi, algunas precisiones cronolégicas pueden extraerse a partir del particular tratamiento de elementos
tales como el tipo de escote en las tinicas de la Virgen Maria. Esta singularidad, que se observa, por ejemplo,
en las tinicas que visten tanto la Virgen representada en las pinturas murales del templo de Nuestra Sefiora de
la Antigua de Palacios de Campos como la Virgen conservada en el fondo del lucillo abierto en el paramento
norte del antiguo portico del templo de la Asunciéon de Nuestra Sefiora de Martin Mufloz de las Posadas, sera
considerada tomando como referencia la obra de BERNIS (1970).

% GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, p. 250.
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El segundo de los componentes arqueologicos a advertir es el armamento, un elemento
que aparece en las siguientes pinturas murales objeto de estudio: en el conjunto mural de la
iglesia San Bartolomé de Fompedraza [cat. 5, ils. 40-41], en las pinturas murales del templo
de San Juan Bautista de Fresno el Viejo [cat. 6, il. 63], asi como en el mural que se sitlia en
el paramento oriental del antiguo portico del templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora de
Martin Mufioz de las Posadas [cat. 25, il. 272] y en las pinturas murales que ornamentan la
capilla de la Magdalena abierta en la cabecera de la iglesia del monasterio cisterciense de
Santa Maria de Huerta [cat. 44, il. 451]. Sin embargo, el hecho de que la representacion de
dicho componente en estos murales se dé en escenas alusivas bien al prendimiento de San
Bartolomé y de San Juan Bautista o bien en escenas en las que no se requiere el ejercicio
inmediato de la fuerza, como en la de la Crucifixion del conjunto mural de Martin Mufioz
de las Posadas o en la del Cristo Camino Calvario del mural de la capilla de la Magdalena,
considero que pudiera explicar que apenas exista referencia alguna al armamento ofensivo
y que los soldados estén caracterizados con los escudos y el armamento defensivo de una
forma casi exclusiva. Dicha circunstancia pienso que limita el nimero de componentes que
pudieran suministrar informacion cronoldgica sobre un armamento cuyo analisis estimo que
también esta determinado por los condicionantes tanto técnicos como estilisticos que fueran
analizados en la parte correspondiente a la vestimenta, asi como por la habilidad técnica de
los autores que realizaron los conjuntos murales. Con todo, y teniendo en consideracion que
la principal fuente de conocimiento para el armamento es la obra de Soler del Campo®,
conviene mencionar que los diferentes elementos que constituyen el armamento defensivo
denotan la mayor complejidad de este como resultado de la evolucion que se produjo en el
armamento ofensivo. Este hecho, que segun parece tiene sus antecedentes en el siglo XIV
con la difusion de las piezas de arnés en coexistencia con las estructuras de malla, alcanza
su momento de mayor apogeo en el siglo XV°’ mediante la constituciéon de las armaduras
completas que ya se aprecian, por ejemplo, en el mural de la iglesia de San Juan Bautista de
Fresno el Viejo, donde los soldados representados tienen también su cabeza protegida con

el bacinete. Estas pinturas murales son las mas adecuadas para comprobar las partes de las

% SOLER DEL CAMPO (1991).
°7 Idem, pp. 518-537.
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armaduras: a la pieza de arnés que servia para proteger la clavicula, el cuello y la barbilla,
el gorjal®®, habria que afiadir la concebida para proteger las extremidades superiores (esta
pieza la componen tanto los brazales y codales como los avambrazos, a los que habria que
sumar las manoplas o los guanteletes que tenian como propdsito guardar tanto las falanges
como el metacarpo y las mufiecas)”. El cuerpo estaba protegido por el peto y el faldellin (el
citado elemento se aprecia con gran nitidez en el conjunto mural de la iglesia parroquial de
Martin Mufioz de las Posadas y en el mural conservado en la capilla de la Magdalena de la
abadia cisterciense de Santa Maria de Huerta), mientras que las extremidades inferiores de
las figuras quedaban resguardadas por otra pieza de arnés conformada por: los quijotes, que
protegian los muslos; las grebas, que hacian lo propio con las piernas y las rodilleras, sitas
en el punto intermedio'®. Para acabar, decir que la proteccion de las extremidades
inferiores se completaba con los escarpes, pieza de arnés que cubria el pie del soldado'”".
Al 1ltimo de los elementos arqueologicos al que me voy a referir son los instrumentos
musicales, un componente del que tan solo hay constancia en las referidas pinturas murales
del templo de San Juan Bautista de Fresno el Viejo [cat. 6, il. 64], en concreto, en la escena
del Banquete de Herodes y la danza de Salomé, asi como en el conjunto mural de la iglesia
de San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33, il. 36], donde el artista dispuso a tres figuras
angélicas tafiendo otros tantos instrumentos de cuerda. Teniendo en cuenta que la principal
fuente de conocimiento que existe para el estudio de los cordéfonos es la obra realizada por
Rosario Alvarez'®, estimo conveniente sefialar que la lectura de los instrumentos musicales
representados esta determinada no solo por las circunstancias de conservacion, causantes de

la distorsioén o ruina de algunos componentes formales, sino también por la singular manera

% Idem, pp. 406-407.

% Idem, p. 414. Segun el autor, los arneses de los brazos son representados por primera vez en la denominada
Croénica Troyana de Nicolas Fernandez de 1350. No obstante, la representacion de los tres componentes que
conforman los guardabrazos ya se ven en el segundo cuarto del siglo XIV.

100 P - P e .
La difusion de los arneses de las extremidades inferiores se producira principalmente a partir de la segunda

década del siglo XIV. Al respecto, uno de los primeros ejemplos donde aparecen las defensas de las citadas
extremidades inferiores es en las pinturas murales provenientes del coro del convento de Santa Clara de Toro
(Zamora), de ca. mediados del siglo XIV. Vid. GUTIERRREZ BANOS (2005a), t. I, p. 306.

"' SOLER DEL CAMPO (1991), p. 427
122 ALVAREZ MARTINEZ (1982).
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como los instrumentos solian ser plasmados. En efecto, y lejos de ser representados con un
grado de fidelidad extremo, los instrumentos, a resultas del mayor interés de los artistas por
transmitir sus valores expresivos, tienden a ser tratados de una forma sumaria, esbozandose
solo sus componentes fundamentales'®. Las particularidades sefialadas, junto a la mayor o
menor habilidad técnica del artista a la hora de representar los instrumentos, un rasgo que
también fue advertido en el caso de la vestimenta y del armamento, estimo que condicionan
sobremanera, como asi se aprecia en el conjunto mural de la iglesia de Bocigas de Perales
principalmente, la apropiada lectura de los instrumentos y la pertinente catalogacion de los
mismos en un horizonte cronoldgico apropiado.

De la aproximacion a los elementos arqueoldgicos (atuendo, armamento e instrumentos
musicales) realizada, se constata que la mayoria de los conjuntos murales incluidos en este
trabajo de investigacion carecen de tales componentes que puedan ser usados para efectuar
la catalogacioén cronoldgica pertinente. De esta forma, en el resto de las pinturas murales se
hace ineludible recurrir a los elementos estilisticos consignados a fin de conseguir el citado
proposito. Al respecto, la mayor o menor preeminencia de la linea en la construccion de las
figuras u objetos, la amplitud de la gama cromatica, la concepcion de las escenas sobre un
fondo neutro o constituido por un amplio paisaje, asi como la mayor o menor interaccion de
las figuras son factores que pienso pueden orientar, a falta de los elementos arqueologicos y
en combinacion con estilemas caracteristicos de una propuesta pictérica concreta, a la hora
de precisar el horizonte cronoldgico de un determinado conjunto mural. Aunque los rasgos
estilisticos pueden contribuir en el referido cometido, considero que no son del todo fiables,
maxime en unos murales que evocan, de manera mayoritaria, un cierto aire retardatario. Al
respecto, uno de los mejores ejemplos en este sentido son las pinturas murales de la iglesia
de San Juan Bautista de Fresno el Viejo, un conjunto en el que los elementos arqueologicos
conservados sugieren la correspondencia del fragmento de superficie pictorica representado
en la parte correspondiente al semicilindro absidal a un momento mas avanzado de lo que
apuntan los rasgos estilisticos, en los que todavia se ven ciertas resonancias del estilo gotico

lineal en el protagonismo de la linea o en el uso de fondos neutros.

1% GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, p. 328.
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1.4.- El marco geografico.

Habiendo realizado las especificaciones oportunas en torno al horizonte cronologico y al
ambito material objeto de estudio, conviene tener presente algunas consideraciones en torno
al ambito geografico que comprende el trabajo que aqui comienza. Al respecto y, al margen
de las circunstancias de caracter historiografico que hicieron tanto a mi director como a mi
decantarnos por el estudio de la pintura mural de época tardogoética existente en un ambito
geografico tan heterogéneo, resulta apropiado justificar la adopcion de la ya citada division
administrativa provincial como referencia. Dicha propuesta, aun resultando anacrénica con
respecto al horizonte temporal al que se ajusta el presente trabajo, pues la actual division
provincial fue instaurada en el siglo XIX (1833) por el politico Javier de Burgos, responde
principalmente a la pretension de hacer mas asequible la aproximacion y comprension del
presente trabajo de investigacion. En efecto, y aunque se adoptard el marco administrativo
provincial ya sefialado como referencia, en la actualidad coincidente con los limites de las
circunscripciones eclesidsticas merced al Concordato que firmaron el gobierno y la Santa
Sede en el afio 1953 con el fin de hacer efectiva la equiparacion de las provincias civiles a
las eclesiasticas'™, se tendra presente el ambito eclesiastico existente en el siglo XV, época
en el que se constata una difusa delimitacion de las demarcaciones de las sedes segoviana y
soriana y la subordinacion de la capital vallisoletana a la didcesis palentina y la pertenencia
de los nticleos circundantes a otras sedes, dado que Valladolid no contd con didcesis propia
hasta finales del siglo XVI. De este modo, y aunque el trabajo se efectie con arreglo a una
articulacion territorial moderna, en todo caso se tendra en cuenta, en el caso de Valladolid
especialmente (al inicio de cada una de las fichas que componen el catalogo se precisara la

demarcacion diocesana a la que en el siglo XV pertenecia cada uno de los pueblos que hoy

1% El articulo 9 de dicho Concordato hacia referencia al pretérito problema de los limites y de los enclaves, al
disponer que se hiciera “una revision de las circunscripciones diocesanas a fin de evitar, en lo posible, que las
didcesis comprendan territorios pertenecientes a diversas provincias civiles. Y asimismo la Santa Sede, de
acuerdo con el Gobierno espafiol, tomara las oportunas decisiones para eliminar enclaves”. Al respecto, segiin
MARTINEZ (1994), p. 124, las causas mas influyentes en la reorganizacion diocesana espaiiola acometida en
los afios 50 fueron el claro aumento de poblacion en algunas zonas, la diferencia de extension territorial entre
algunas didcesis o razones de indole espiritual, como la intensa actividad religiosa existente en alguna region.
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en dia integran la provincia vallisoletana), la primitiva jurisdiccioén diocesana, pues solo asi
podran situarse los conjuntos murales en cuestion en el marco en el que en origen fueron
concebidos con el fin de contextualizarlos. En este punto, convendria mencionar, ante la no
coincidencia de la division territorial eclesiastica con la administrativa en el siglo XV, que
para la propagacion y difusion de las obras de arte tuvieron una mayor importancia los
espacios eclesiasticos que los civiles, pues en este extremo, y dado que las demarcaciones
diocesanas solian tener, como asi estima Barrdon Garcia, origenes mas remotos y, por ende,
una mayor incidencia en los hébitos humanos, la organizacion eclesiastica se superponia a

la meramente civil'®,

- Ambito eclesiastico.

En lineas precedentes hice mencion a lo importante que seria conocer la circunscripcion
de las demarcaciones diocesanas segoviana y soriana en la centuria en la que este trabajo se
enmarca, una época en la que, como ya adelanté en lineas anteriores, Valladolid no gozo de
didcesis, debiendo de esperar hasta septiembre de 1595 para tenerla. Fue en este momento,
cuando las intenciones del monarca Felipe 11, quien afios antes habia concedido el titulo de
ciudad a Valladolid, fueron ratificadas por el papa Clemente VIII. El pontifice, que instituia
de este modo una didcesis formada por territorios hasta ese momento adscritos a las sedes
de Palencia, Salamanca, asi como a la abadia de Medina del Campol%, satisfacia con dicha
decision un anhelo que seglin parece se remontaba a los proyectos de fray Diego de Deza y
de Isabel la Catolica. No obstante, ninguno de estos proyectos llegé a fructificar, debiendo
de esperar hasta finales del siglo XVI para que Valladolid superara su antigua dependencia

de la didcesis palentina y consiguiera forjar un espacio eclesidstico constituido inicamente

1% BARRON GARCIA (1998), p. 32.

106 RESINES (2004), t. 19, p. 257. En idem, p. 260 se menciona que la demarcacion eclesiastica vallisoletana,
decretada por parte del papa Clemente VIII en la bula Pro excelenti, comprendi6é los arciprestazgos de
Simancas, Tordesillas y Portillo, territorios en origen pertenecientes al territorio palentino, Fresno, Torrecilla
y Tarazona, originariamente adscritos a la didcesis de Salamanca y, finalmente, el territorio de Medina del
Campo, cuyo abad pasaba a ser capitular de la catedral vallisoletana.
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por noventa parroquias, entre las que habria que incluir las dieciséis que por entonces tenia
la capital'®’.

La relativamente moderna formacion de la jurisdiccion episcopal vallisoletana contrasta
con la pretérita condicion de la segoviana, de la que hay pruebas de su existencia desde, al
menos, el siglo VI, cuando el incipiente obispado segoviano consiguio independizarse de la
didcesis palentina'®®. Muy afectada por las sucesivas incursiones musulmanas, la primitiva
demarcacion diocesana no recupero la actividad eclesiastica hasta finalizada la reconquista
de Toledo por el rey Alfonso VI, acontecimiento que devino en un privilegio papal remitido
al arzobispo de Toledo y al legado pontificio para que estos la administraran'®. Al mandato
aqui consignado habria de sumarse a la decisién tomada por el monarca Alfonso VI el 8 de
mayo de 1107, cuando consider6 donar a la iglesia de Toledo la zona que correspondia a la
pretérita didcesis de Segovia en época visigoda. Dicha disposicion sera aprovechada por el
arzobispo don Bernardo para designar a don Pedro de Agén, influyente clérigo francés que
fuera nombrado como prelado por parte del papa Calixto II el 9 de abril del 1123, como
administrador de un territorio cuyos limites son formulados por la autoridad papal''’. Dicho
documento pontificio precisa los cuatro puntos que demarcan el obispado: “Secobiat teneat
de Valatomet usque as Mambella, de Montello usque ad Valdum Soto”. De dicho escrito se
deduce que Valatomet, nombre arabigo del puerto de Tablado de Guadarrama, dividiria los
obispados de Toledo y Segovia, que Mambella (que habria que identificar con la menor de
las mamblas junto a Tudela de Duero) marcaria la separacion con el obispado de Palencia,

quedando incluidas en el territorio segoviano Pefiafiel, Tudela y Portillo con sus niicleos'"”,

7 MARTINEZ (1994), pp. 129-130. Las demarcaciones diocesanas resultantes de la bula formulada por el

papa permanecieron invariables hasta el afo 1953, cuando, por virtud del concordato firmado entre el Estado
espafiol y la Santa Sede, la jurisdiccion episcopal vallisoletano se hizo coincidente con los limites provinciales
a excepcion, por razones de enclave, de los términos de Roales de Campos y Quintanilla del Molar. La citada
equiparacion territorial contribuyo incrementar las dimensiones de un espacio eclesiastico que duplico su
extension merced a la incorporacion de zonas de Palencia, Zamora, Salamanca o Segovia, Vid. RESINES
(2004), t. 19, p. 358.

1% BARRIO GOZALO (2004), t. 19, p. 385.
1 Idem, p. 388.
1" ALDEA VAQUERO/MARIN MARTINEZ/VIVES GATELL (1973), p. 2399.

""" La incorporacion de Peifiafiel, Tudela y Portillo a la diécesis de Segovia, decision recogida en la bula del
papa Calixto I y confirmada por el papa Inocencio I en 1139, fue causa de un largo litigio que desembocé en
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mientras que Montello (Montejo de la Vega) y el citado Valdum Soto definirian los limites
con la sede de Avila. Finalmente, cabe sefialar que el obispado de Segovia lindaba con el de
Sigiienza por las tierras de Ayllon y con el de Osma por el rio Haza''>. Los mencionados
limites de la sede de Segovia, cuyo territorio quedara segregado de la jurisdiccion toledana
en 1130 (en el referido afio el arzobispo de Toledo don Raimundo otorgd su conformidad),
perduraron hasta que en el afio 1463 el papa Pio XII exoner?6 a la abadia de Santa Maria de
Parraces y a las tierras contiguas del vinculo con la sede de Segovia (fue reemplazado por
la dependencia directa de la Santa Sede)'", decision esta que condujo a una delimitacion
diocesana practicamente invariable hasta el siglo XVIII, cuando parece que se hace efectiva
la articulacion del territorio diocesano en tres arcedianatos (Cuéllar, Segovia y Sepulveda)
que, a su vez, comprenden dieciocho vicarias''*.

De la misma manera que el obispado de Segovia, los origenes de la didcesis oxomense
parecen remontarse al siglo VI, momento en el que Juan, primer rector episcopal del que se
tiene constancia, figura en las actas del XII Concilio celebrado durante el gobierno del rey

Recaredo el 17 de mayo del 597'"°. El dato aqui sefialado sera la primera y tinica referencia

la cesion de estos territorios a la didcesis de Palencia el dia 16 de marzo de 1190. Vid. BARRIO GOZALO
(2004), t. 19, p. 389.

"2 Ibidem.

'3 La decision papal de eximir a Parraces de la jurisdiccion de la diocesis de Segovia es consecuencia de las
peticiones elevadas por los candnigos de Parraces a Roma para que el obispo de Segovia no fuera competente
en las elecciones abaciales. De esta manera, la autonomia de la abadia con respecto a la didcesis se mantuvo
hasta que Felipe II, merced al beneplacito del papa Gregorio XIII, la anexion6 al monasterio de San Lorenzo
de El Escorial en el aiio 1573. Vid. idem, p. 390.

114 Al arcedianato de Cuéllar corresponderian Alcazarén, Coca, Cuéllar, Fuentidueiia, fscar y Mojados; al de

Segovia Abades, Fuentepelayo, Nieva, San Medel, Santo Venia, Segovia y Turégano y, por tltimo, al citado
arcedianato de Sepulveda Maderuelo, Montejo, Pedraza, Riaza y Sepulveda (idem, p. 434). Las reformas
implantadas en la circunscripcion diocesana segoviana durante el siglo XVIII se ajustaron a unos limites que
fueron convenientemente ensanchados tras el decreto del 8 de marzo de 1836. La citada disposicion supuso la
supresion de la abadia de Parraces y la incorporacion de las jurisdicciones exentas otrora dependientes del
abad (Aldeavieja, Bercial, Cobos de Segovia, Etreros, Mufiopedo y Sangarcia) al ordinario diocesano, al que
también se incorporara la abadia de San Ildefonso. Aunque los cambios en la distribucion diocesana siguieron
merced al concordato de 1851 (la anterior division en arcedianatos y vicarias desaparece, imponiéndose los
arciprestazgos), la extension de la circunscripcion eclesidstica segoviana permanecio practicamente invariable
hasta 1955, cuando las clausulas del Concordato firmado entre la Santa Sede y el Estado espaiiol entraron en
vigor (la puesta en practica del referido Concordato supuso que Valladolid recibiera dieciséis parroquias,
Burgos cuatro y Avila tres. A cambio, recibe once de Avila, una de Burgos y quince de Sigiienza). Vid. idem,
p. 530.

'ST OPERRAEZ CORVALAN (1978), t. I, pp. 42-43.
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existente sobre la sede de Osma hasta que, a mediados del siglo VIII, en coincidencia con
las primeras incursiones musulmanas, se cite al prelado Eterio''®. Aun siendo escuetas, las
noticias que devienen de la situacion del sefialado obispado oxomense en el siglo VIII seran
abundantes si se compara con la escasez de datos de los siglos IX y X, cuando el territorio
de Osma estaba a merced del poder ejercido por otras didcesis mas afianzadas. La ausencia
de noticias certeras sobre la trayectoria de la sede oxomense durante la época altomedieval
tiene como punto de inflexion las pretensiones conciliadoras dispuestas por el concilio de
Husillos (1088), que conllevo la consolidacion de dicha didcesis merced a la definicion de
su limites con respecto al término episcopal burgalés''’, y por las propuestas reformistas
implantadas en la didcesis por el obispo don Pedro de Bituris o Bourges (1101-1109), quien
consiguid solventar la desorganizacion territorial de la sede, a la vez que consolidar la silla
episcopal mediante el impulso constructivo de la catedral''®. El paulatino afianzamiento del
obispado de Osma requirid replantear la jurisdiccion diocesana, un proceso que propicio la
apertura de una nueva accion conciliar (el concilio de Burgos de 1136) que dirimiera los
conflictos existentes con las sedes limitrofes de Burgos, Sigiienza y Tarazona''’. Con todo,
los acuerdos entonces alcanzados, ratificados por el pontifices, establecian los limites con el
obispado de Burgos en la linea del rio Esgueva, al mismo tiempo que disipaban la disputa
con la sede de Sigilienza mediante la incorporacion a la jurisdiccion de Osma del cenobio de

Santa Maria de Bomacio y de la ciudad de Soria y de su tierra'*. De esta forma, el concilio

16 EXPOSICION (1997a), p. 31 (texto redactado por Portillo Capilla); GARCIA GOMEZ (2012), p. 34.

"7 La convocatoria del concilio de Husillos tenia como objeto dirimir una situacion realmente compleja: el
conflicto que habia estallado entre el obispo de Burgos, que pretendia ampliar la jurisdiccion de su didcesis,
una vez traslada la didcesis de Oca a Burgos en 1075, a costa de la vecina Osma y del arzobispo de Toledo, a
cuya jurisdiccion pertenecia el referido territorio (VAL VALDIVIESO (1985), p. 211). Aun habiendo sido
beneficioso para los intereses toledanos, pues lograron el afianzamiento de los limites de la diocesis de Osma
con respecto a la de Burgos, el concilio de Husillos hubo de ser confirmado por el papa Urbano 1l para disipar
definitivamente las continuas disputas entre ambos bandos (ibidem). Mediante el citado concilio de Husillos,
Osma adquiere los arciprestazgos de Aranda, Roa y Haza, al tiempo que recupera los territorios de Berlanga,
Almazan, Tiermes y Caracena. Vid. BARTOLOME MARTINEZ (2004), t. 20, p. 358.

"8 GARCIA GOMEZ (2012), p. 36.
"9 VAL VALDIVIESO (1985), p. 212; BARRIOS GARCIA (1998), p. 249.

120 v AL VALDIVIESO (1985), p. 212; GARCIA GOMEZ (2012), p. 37. Esta concesion fue debidamente
compensada con la cesion al término de Siglienza de Almazan, Ayllon, Caracena, y Berlanga, los monasterios
de San Salvador y Santa Maria de Tiermes, asi como otras poblaciones proéximas al rio de Duero, zonas todas
ellas pertenecientes a la diocesis de Osma desde el concilio de Husillos. Sin embargo, los acuerdos no solo no
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de Burgos devino en la articulacion de los limites definitivos de la didcesis oxomense, una
demarcacion que no solo se mantuvo vigente en la época en la que se enmarca este estudio
sino que también se mantuvo invariable, aunque dividida en circunscripciones'?', hasta el
afio de 1955. Fue en este instante, cuando bajo el gobierno del obispo don Saturnino Rubio
Montiel (1945-1969) se confirmaron los decretos denominados de la Sagrada Congregacion
Consistorial Cesaraugustanae et aliarum, y Burguensis, Toletanae et aliarum, una serie de
disposiciones que permitieron equiparar la circunscripcion geografica de la provincia de
Soria con la de la actual didcesis, desde entonces denominada Osma-Soria'?.

Una vez realizado el andlisis concerniente a la formacién y a la evolucion historica tanto
de las sedes vallisoletana, segoviana y oxomense como de los limites de las demarcaciones
episcopales, convendria hacer hincapié en la extraordinaria complejidad que desde el punto
de vista eclesiastico presenta en el siglo XV el territorio que a dia de hoy corresponde con
las tres provincias que figuran en el presente trabajo de investigacion. Dicha complejidad,
se constata, por ejemplo, en el caso vallisoletano. Si bien el citado ejemplo es excepcional,
pues la constitucion de la dideesis de Valladolid no se produjo hasta el afio 1595, cuando el
papa Clemente VIII expidioé la denominada bula Pro Excellenti, conviene tener en cuenta
que la tardia formacion de la sede vallisoletana permitié que un elevado nimero de nucleos
en la actualidad adscritos tanto a la didcesis como a la provincia de Valladolid dependieran
en el siglo XV de sedes circundantes. A este respecto, convendria, por ejemplo, apuntar que
el término vallisoletano pertenecia, a excepcion de la primitiva colegiata de Santa Maria la
Mayor, juridicamente autobnoma y exenta de cualquier demarcacion diocesana y unicamente

dependiente de Roma'”’, a la sede de Palencia. Amén del nucleo vallisoletano, se sabe que

supusieron la incorporacién de las vicarias de Alfaro y de Agreda sino que tampoco la de otros pueblos
castellanos fronterizos con Aragon, que continuaron circunscritos a la diocesis de Tarazona. Vid. CARDONA
JIMENEZ (2006), p. 26.

12! Las circunscripciones en que se dividio el territorio fueron los arcedianatos, arciprestazgos y vicarias. Los
arcedianatos de Osma fueron tres: Haza, que reunia las tierras burgalesas y los arciprestazgos de Aranda, Roa,
Haza y Coruna del Conde; Osma, que comprendia el archiprestazgo homénimo, el de San Esteban, Andaluz,
Gormaz y Calatanazor y, finalmente, Soria, con los arciprestazgos de la propia ciudad, Rabanera, Gomara,
Cabreras y Campo. Vid. BARTOLOME MARTINEZ (2004), p. 359 (capitulo redactado por Bartolomé
Martinez).

12 CARDONA JIMENEZ, (2006), p. 26; GARCIA GOMEZ (2012), p. 33.
'Z MARTINEZ SOPENA (2004), pp. 89-90.
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un elevado nimero de parroquias actualmente sufraganeas de la diocesis y de la provincia
vallisoletana pertenecieron a la referida demarcacion diocesana palentina hasta el siglo XVI
(en este momento se segregaron de la sede de Palencia y se integraron a la vallisoletana)'?*,
permaneciendo otras adscritas a la didcesis de Palencia hasta producirse la equiparacion del
espacio diocesano y el civil mediante la pertinente firma del Concordato entre el Estado y
la Santa Sede y el Estado en el afio 1953. En este sentido y, tras la segregacion acometida a
finales del siglo XVI, aun quedaran para la sede palentina el arciprestazgo de Pefiafiel'>,
asi como los siguientes nucleos recogidos en el presente trabajo por conservar sus templos
parroquiales conjuntos murales de época tardogdética: a saber, los municipios pertenecientes
a la comarca del Valle de Esgueva (Amusquillo, Villanueva de los Infantes y Villarmentero

126 . ‘o . . 127
de Esgueva) *”, asi como Palacios de Campos, proximo a Medina de Rioseco .

12 En la bula Pro Excellenti se recogen las parroquias que, segregadas de la demarcacién diocesana palentina,

pasaron a depender del obispado vallisoletano a fines del siglo XVI: “...dictum oppidum Vallisoletanum cum
ilius territorio ac Vilanubla, Santo Venia, Renedo, Zistierniega, Buezillo & Viana, alia que loca, Abbatiae dicti
oppidi Valisoletani subiecta, nec non vnum de Portillo cum suis Ecclesiis sibi, et antea subiectis, vel in eius
territorio, seu districtu consistentibus, ac de Portillo, Aldea de San Miguel, Aldea Martin Fernandez, Campo
Redundo [Camporredondo], Cardiel [despoblado], Comeos [despoblado], Pedraza [La Pedraja de Portillo],
San Miguel de Arroyo, Santiago del Arroyo, Iuarros [despoblado], Alde Mayor, la Parrilla, Herrera de Duero,
Fuentes de Duero, Matapozuelos, Valdeastillas, la Serrada, la Moya [despoblado], Aldeanuela de Aniago
[Villanueva de Duero], Braguelas [despoblado], Laguna [de Duero], et Tudela [de Duero], ac alium de
Simancas, cum Eclesiis sibi subiectis, cum Simancas, Ciguiluela, Xeria [Geria], Villahan [Villan], Robladillo,
Bambilla [despoblado[, Pedrosa despoblado, Mucientes, Zaratan, Arroyo &Puente Duero, ac reliquum de
Tordesillas locorum dictae didcesis Archipresbiteratus cum Ecclesis et sibi subietis inhibi existentibus, ac
Tordesillas, Villa Marciel, San Miguel del Pino, Matilla [de los Cafios], alias Mantilla, Villaba, Altamin
despoblado, Villa Vieja [del Cerro], Bergeruelo, Perchero [Tercero], Belliza, Arenillas [despoblado],
Laguardia despoblado, Zafraguilla [despoblado] Villa Iuste despoblado, Margales...”. Vid. CASTRO
ALONSO (1904), pp. 191-192. A este listado habria que afadir Villabaiiez y Pedrosa de la Abadesa.

125 A este respecto, GONZALO MARTINEZ (1988), p. 385 apunta que todavia “quedara para Palencia al sur
del rio Duero toda la tierra de Pefafiel; los lugares palentinos fronteros con Valladolid seran Canalejas de
Pefiafiel, Fompedraza, Langayo, Quintanilla de Onésimo, Sardon de Duero, Pefialba de Duero, Villavaquerin,
Castronuevo de Esgueva, Cabezon de Pisuerga, Corcos, Villalba de los Alcores, La Mudarra, Wamba,
Castrodeza, Torrelobaton, Villasexmir, San Salvador y Vega de Valdetronco”. Con todo, la correspondencia
de estos nucleos a la sede palentina también se constata en la obra de Madoz, una publicacién que, por contra,
califica a Wamba como una poblacion jurisdiccionalmente dependiente de la orden de San Juan de Jerusalén a
tenor de la siguiente expresion: “didcesis vere nullius por corresponder a la orden de San Juan” (este vocablo
hacia alusion a un territorio exento de la jurisdiccion del obispo diocesano). Vid. MADOZ (1983-1984), t. 8,
p. 36.

126 Como se ha observado con el caso de Castronuevo de Esgueva, la referida comarca del Valle de Esgueva
continud formando parte de la demarcacion diocesana palentina hasta el siglo pasado. Vid. MADOZ (1983-
1984),t. 8, pp. 31y 253

127 Idem, p. 100.
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Amén de la circunscripcion eclesiastica palentina, en cuyo vasto territorio se integraban
en el siglo XV una gran cantidad de parroquias a dia de hoy dependientes de la jurisdiccion
diocesana vallisoletana, cabria también considerar la existencia de términos subordinados a
otras sedes. Entre ellas cabe anotar la diocesis de Segovia, sede a la que pertenecieron hasta
mediados del siglo XX varias parroquias hoy adscritas a la diocesis vallisoletana (entre ella,

7 - 12 : . T 7 r 12
cabria anotar Castrillo de Duero'*®, Mojados y la tierra de fscar, asi como Alcazarén'”

)ola
diécesis de Avila, de la que se sabe dependia Olmedo'*’. Por otro lado, cabria mencionar la
didcesis de Leon, sede a la que estuvieron adscritas las localidades de Aguilar de Campos y
de Villalén de Campos hasta época moderna como se desprende de la documentacion'®'.

En lineas anteriores ya aludi, frente a lo sucedido en el caso vallisoletano, a la temprana
formacion de las diocesis de Segovia y de Osma, una singularidad que considero distingue
a ambas didcesis como también lo hace el hecho de que los limites de sus circunscripciones

diocesanas se mantuvieron practicamente invariables a lo largo de las centurias. En efecto,

la extension de las didcesis no sufrié apenas mas cambios, si se exceptuan los relacionados

' GONZALO MARTINEZ (1988), p. 373. Asimismo, en el estudio histérico que Olivera Arranz acomete
sobre el término de Castrillo de Duero se apunta que en el afio 1247, “en el plan de distribucion de rentas del
cabildo catedralicio segoviano, se anota este lugar como correspondiente al clérigo Guillermo, archididcono
de Sepililveda. De modo que estaba claramente incluido en la didcesis segoviana....”. Vid. GARCIA
GUINEA/PEREZ GONZALEZ (2002b), p. 139.

129 En el afio 1124, el rey Alfonso VII confirmara los limites de la sede segoviana casi en los mismos términos

establecidos en la bula del papa Calixto II: “...et de Valatomet usque ad Mambella, de Montello usque ad
Valdum Soto. Et infla hos terminos, Coca, Iscar, Collar, Portello, Pennafiel, Castellum de Lacer, Cobas,
Sacramenia, Benebivere, Bernui, Maderol, Fraxinum, Alchite, Satempublica, Petraza, etc” (COLMENARES
(1846-1847), p. 197). Amén de Peiiafiel y de Portillo, que como sefialé se integraron en la sede palentina en el
afio 1190, Alcazarén, de igual manera que fscar, perteneci6 a la sede de Segovia hasta mediados de la centuria
pasada como bien apunta MADOZ (1983-1984), t. 8, p. 28. De igual forma, Mojados, como asi menciona el
citado Madoz (idem, p. 83), también formé parte de la didcesis segoviana hasta mediados del siglo XX. Asi
mismo, cabria sefialar que Mojados, como queda recogido en el estudio historico que Olivera Arranz realiza
sobre el nucleo de Iscar para la Enciclopedia del romdnico de Castilla y Leén, pertenecio, de la misma forma
que Cogeces, Megeces y Alcazarén, al arciprestazgo de fscar. Vid. GARCIA GUINEA/PEREZ GONZALEZ
(2002b), p. 217.

130 G 1.: . . . . S . .
Si bien en un primer momento la localidad qued6 integrada en los limites de la didcesis palentina, la villa,
finalmente, quedara inscrita en la demarcacion jurisdiccional abulense.

31 En el apartado dedicado al estudio de la di6cesis leonesa, SANCHEZ HERRERO (1978), p. 36 seifiala su
articulacion en varios arcedianatos. Entre ellos, el arcedianato de Cea, “integrado por los arciprestazgos de
Almanza, Cea, Las Matas, Mansilla, Rivesla y Villalon”, asi como el arcedianato de Mayorga, formado por
“el arciprestazgo de Aguilar, Argiiello, Curuefio, Lillo, Mayorga, Rueda, Santas martas, Sobarriba, Torio y
Valdeburdon”. Asimismo, en MADOZ (1983-1984), t. 8, pp. 24 y 247 se constata la pertenencia de las citadas
localidades a la diocesis leonesa.
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con la ordenacién de ambos territorios mediante arciprestazgos o circunscripciones, que los
acometidos a mediados del siglo XX con ocasion del ya referido Concordato entre la Santa
Sede y el Estado. Si bien historicamente, desde el siglo XII, la extension de la demarcacion
eclesidstica segoviana comprendia la casi totalidad de la actual provincia de Segovia, varias
parroquias en la actual provincia de Valladolid y algunas adscritas a las actuales provincias
de Burgos y de Avila, los limites actuales de la didcesis se corresponden perfectamente con
los limites provinciales. Para que dicha equiparacion, resultado de las decisiones adoptadas
en el Concordato, fuera posible, Segovia no solo tuvo que entregar dieciséis parroquias a la
sede vallisoletana (entre ellas, Mojados y toda la tierra de Iscar)'*, cuatro a Burgos y tres a
la diocesis de Avila, sino que también recibio las siguientes posesiones: once parroquias de
Avila, entre ellas la localidad de Martin Mufioz de las Posadas'*, una de Burgos y quince
de la sede de Sigiienza, diocesis de la que, por ejemplo, recibi6 la tierra de Ayllon'**.

Por lo que a la didcesis de Osma se refiere, conviene sefialar que el Concordato de 1953
no solo supuso una nueva designacion de la diocesis, pues desde entonces se la conoce con
el nombre de Osma-Soria, sino también un importante reajuste de los limites diocesanos, ya
que apenas coincidian con la demarcacion soriana. En semejante contexto, la sede de Osma
tuvo que entregar a Burgos noventa y tres parroquias y dos a Segovia. A cambio, la didcesis
de Osma recibi6 una parroquia de Burgos, ciento veinte de Sigiienza, cincuenta y una de

’ . . A 1
Calahorra, asi como dieciocho de Tarazona, entre ellas, Agreda 33,

B2 MADOZ (1983-1984), t. 8, pp. 28 y 83; MARTINEZ (1994), p. 129.
13 MADOZ (1983-1984), t. 6, p. 119.

34 MARTINEZ (1994), p. 129.

135 Idem, p. 128; CARDONA JIMENEZ (2006), pp. 25-26.
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1.5.- El marco historico-artistico.

Aunque carente de didcesis en el siglo XV, el territorio vallisoletano tuvo un importante
papel en el devenir histdrico de la Corona de Castilla durante dicha centuria. Fue, en efecto,
en este momento, cuando la capital vallisoletana, que permut6 desde la jurisdiccion sefiorial
enraizada en la concesion del término al conde Pero Ansurez por parte del monarca Alfonso
VI a la jurisdiccion regia entre los afios 1143 y 1156'%, llego a ser, en muchos ocasiones y,
a pesar de los constantes enfrentamientos entre las facciones nobiliarias y los 6rganos de la
administracion central por lograr el completo control del Consejo Real, en capital de hecho
de la Corona de Castilla y, por lo tanto, en uno de los niicleos mas importantes de la citada
entidad politica. Ello gracias a su céntrica situacion en la meseta septentrional, a su cercania
con respecto a los dominios sefioriales de la mayor parte de la nobleza nueva, asi como a su
cercania con respecto a la frontera francesa y de la costa atlantica, escenarios estos de las
principales actividades diplomaticas, comerciales y militares de Castilla en el siglo XV'".
A este estatus contribuyeron los reyes que gobernaron Castilla durante la Baja Edad Media,
como Juan II (1406-1454) y Enrique IV (1454-1474) y, en particular, los Reyes Catolicos,
que se casaron en el palacio de los Vivero en el afio 1469 y otorgaron distintos privilegios a
la poblacién castellana'*®. La grandeza de Valladolid en este momento se asent6 sobre tres
pilares: el monasterio benedictino de San Benito el Real, levantado sobre el antiguo alcazar
del monarca Juan I de Castilla (1379-1390) y convertido en cabeza de una importante y

destacada congregacion benedictina'*’, la Real Chancilleria, designacion con que se hacia

13 MARTINEZ SOPENA (2004), p. 87.

7T RUCQUOI (1997), p. 97.

138« Valladolid was a focus of the movement by reason of the growing importance of the town throught the

favours bestowed upon it by Ferdinand and Isabella...”. Vid. POST (1933), vol. IV, part 2, p. 401.

139 Establecida por el rey Juan I con el firme propésito de instaurar una vida religiosa ejemplar, la comunidad

benedictina de Valladolid se convirtio, a finales del siglo XV, en un importante foco contrario a la progresiva
relajacion de costumbres que se estaba produciendo en Europa a fines del siglo XV. Fue en el citado contexto
cuando un gran numero de monasterios benedictinos pasaron a depender del de Valladolid, un nimero que fue
creciendo a un ritmo tan exponencial que llegd a hablarse de centralismo vallisoletano. La reforma impulsada
desde el cenobio vallisoletano se extendio con tanta fuerza que surgi6 la llamada Congregacion de San Benito
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referencia al tribunal superior de justicia donde se solventaban los pleitos que tenian lugar
en el reino'®’, y la universidad, cuya antigiiedad y gran importancia, aunque sin ostentar la
condicion de Estudio General, concedida por el papa Clemente VI (1291-1352) en el afio
1346, la acreditaron como modelo a seguir por el Estudio de Alcal4 fundado por el monarca
Sancho IV (1284-1295). Durante el siglo XV, y merced a los privilegios concedidos por los
pontifices'*!, la universidad de Valladolid se consolidé como una de las mas importantes de
Castilla, trascendencia que parece alent6 a los Reyes Catolicos a velar por la segunda de sus
universidades mayores. Al tiempo, los Reyes Catdlicos ayudaron a que su mano derecha, el
influyente cardenal don Pedro Gonzalez de Mendoza, fundara el colegio mayor de Santa
Cruz, una institucion que fue inicialmente concebida para hospedar estudiantes pobres pero
capacitados'*2. Ademas de esta institucion, que llegd a convertirse en reducto de estudiantes
privilegiados, habria que afadir el colegio de San Gregorio, fundado por el Fray Alonso de
Burgo, obispo de la sede palentina entre 1485-1499 y confesor de los Reyes Catdlicos a fin
de albergar estudiantes de teologia.

De igual forma que la aristocracia entonces asentada en la ciudad, los profesionales de la
Real Chancilleria, el clero y la oligarquia urbana enriquecida por virtud de la expansion del
comercio (al citado auge influyo la enorme fortuna alcanzada por las ferias de Medina del
Campo, de Medina de Rioseco y de Villalon de Campos), la asidua presencia del monarca y
de su corte en Valladolid contribuyé a alimentar la economia urbana, como bien advirtiera
el autor Martinez Sopena, no solo mediante la actividad comercial sino también mediante el

fomento de la construccion y de la promocion artistica con arreglo a lo que su capacidad y

de Valladolid, la cual se sustent6 en la bula pertinente expedida por el papa Alejandro VI. Vid. MARTIN
GONZALEZ/PLAZA SANTIAGO (1987), pp. 241-242.

' a Real Chancilleria, organismo heredero de la Audiencia que habia funcionado desde los ultimos afios del
reinado de Alfonso XI como tribunal supremo de justicia, fue creada en el afio 1471, pudiendo constatarse ya
presencia en Valladolid en el afo 1478. Vid. MARTINEZ SOPENA (2004), pp. 153-154.

! Entre ellos, Teéfanes Egido, en EXPOSICION (2002), p. 22 (redacta el capitulo titulado “La universidad
antigua y tradicional”), sefiala que el papa Martin V (1418) “concedio6 lo que faltaba a las tres facultades de
Leyes, Canones, Medicina y Artes: la otra facultad inevitable de Teologia”. Otro de los privilegios que recibio
la universidad de Valladolid “fue el de eximir a los escolares y catedraticos de la obligacion de residir en los
lugares donde estaban situados sus beneficios, capellanias, rentas eclesiasticas. Vid. ibidem.

2 Idem, pp. 24-25.
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poder adquisitivo les permitia'*’. En dicho punto, conviene indicar que la boyante situacion
econdmica que distingui6 a la capital vallisoletana en el siglo XV propici6 que esta llegara
a convertirse en un importante foco artistico en el que no solo se promovieron edificios tan
sefieros como el convento de San Pablo, el monasterio de San Benito el Real o los colegios
de Santa Cruz y de San Gregorio sino también, en lo que a mi me ocupa, obras pictoricas.
Ciertamente, y amén de la monarquia, los principales mecenas en el referido campo fueron,
segun parece, el clero y la aristocracia. En lo que al primer caso respecta no solo habria que
tener presente al cabildo de la antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de Valladolid, una
institucién de la que formarian parte personajes del més alto estrato religiosa y social'**,
sino también a las 6rdenes religiosas. Realmente, la tarea de mecenazgo acometida en estas
comunidades religiosas estimo que no puede aislarse del patronazgo privado, pues muchos
encargos recayeron en elevadas dignidades eclesiasticas, como el retablo que el arzobispo
don Sancho de Rojas encomendara presumiblemente al pintor Juan Rodriguez de Toledo
para la capilla mayor del cenobio de San Benito el Real de Valladolid, una obra que habria
de estimarse como principal exponente de la proyeccion del foco trecentista toledano hacia
los territorios de Castilla la Vieja y Leon'*. En el citado contexto, cabe sefialar también los
encargos efectuados por altos dignatarios, como por ejemplo, el retablo que para el mismo
edificio monastico fuera realizado en cumplimiento de los deseos del canciller de los Reyes
Catélicos, don Alonso Sanchez de Logrofio, o la estructura retablistica que el célebre don
Gonzalo Gonzalez de Illescas, oidor de la Real Chancilleria y miembro adscrito al consejo
de los Reyes Catolicos, mandara importar para la capilla de San Juan Bautista de la iglesia

del Salvador'*.

'S MARTINEZ SOPENA (2004), pp. 171-172.

144 Como luego recordaré, el hecho de que Valladolid no fuera sede episcopal implico que la ciudad careciera
de catedral y que la colegiata de Santa Maria la Mayor fuera su iglesia mayor. Aunque la colegiata, tal y como
ya he dicho, era independiente del obispado de Palencia y poseia inmunidad frente a las autoridades locales y
regias, la escasez de su ambito jurisdiccional y lo limitado de sus rentas fueron factores que no solo no le
permitieron disponer de numerosos recursos sino tampoco convertirse en la promotora artistica que cabria
esperar debido a la adscripcion de personajes de elevada alcurnia y su constitucion en sede de cofradias y del
concejo de la ciudad. Vid. CASTAN LANASPA (1998), pp. 24-25.

145 GUTIERREZ BANOS (2007), p. 89.

16 SANCHEZ CANTON (1925), t. I, pp. 56-57; ARA GIL (1977), pp. 207-209. Al margen de la presencia de
obras pictdricas importadas o de la participacion de artistas provenientes de otros territorios, en Valladolid, a
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A la efervescente coyuntura econdmico-politica que en esta etapa distingui6 a la ciudad
no fue ajeno el territorio circundante, debiendo de subrayar la notable labor de mecenazgo
ejercida tanto por parte del contador de los Reyes Catélicos don Fernan Lopez de Saldafia
(quien dot6 a la capilla homoénima, abierta en la iglesia del Real convento de Santa Clara de
Tordesillas, de un retablo en el que se registra la participacion de Nicolas Francés)147, como
por parte del linaje de los Fonseca, para quienes Jorge Inglés realizo el retablo de la vida de
San Jeronimo a fin de instalarlo en el monasterio jerénimo de la Mejorada de Olmedo. Mas
alla de la promocion artistica realizada por notables y culminada en pinturas ejecutadas por
artistas de primer orden, convendria sefialar la existencia de obras pictoricas realizadas para
los templos de los términos del entorno de la capital (en ese momento dependientes de las
didcesis circundantes), obras en cuya ejecucion emergen tanto requerimientos devocionales
privados como necesidades espirituales y materiales de los creyentes que se reunian en las
iglesias. En este punto, habria que situar las pinturas murales que en este momento todavia
se realizan, asi como las multiples pinturas sobre tabla que, en su mayoria correspondientes
a fines del siglo XV, fueron hechas por artistas anonimos a los se ha dotado de un apelativo

derivado de su obra pictdorica mas representativa.

lo largo del siglo XV, se registra el trabajo de artistas locales cuya identidad se conoce. Entre ellos, y aunque
aludir¢ a ellos en mayor profundidad en el apartado correspondiente, habria que mencionar a los pintores Juan
Fernandez, documentado en Valladolid entre 1401 y 1404, y Juan Diaz, que vivia en la plazuela vieja (actual
de las Angustias) en el afio 1443 (MARTI Y MONSO (1903-1904), p. 198). Ademas de estos pintores, de los
que hay vagas noticias, cabria sefialar a Juan de Burgos, del que se sabe debi6 de estar vinculado a Valladolid
entre 1443 y 1464, un tal Antonio del Rincon, asi como los Rodriguez, una dinastia de pintores que trabajo en
Valladolid a lo largo del siglo XV. Al respecto, Alonso Rodriguez “el Viejo”, cuya trayectoria pictorica debid
extenderse a lo largo de las cuatro primeras décadas del siglo (REDONDO CANTERA (2004), p. 374), debio
de constituir una saga de artistas de la que formaron parte sus dos hijos Francisco Rodriguez “el Viejo” y
Andrés Rodriguez, quien fallecid en 1487 (ibidem) y a su vez tuvo tres hijos pintores: Alonso Rodriguez “el
Joven”, Francisco Rodriguez “el Joven” y Lorenzo Rodriguez. Redondo Cantera también sefiala los siguientes
pintores vinculados con el citado linaje de los Rodriguez: a saber, Bernal de Espinosa, Diego de Palacios,
pintor cuya actividad se registra en el ultimo tercio del siglo XV e inicios del siglo XVI, Pedro de Barcial,
Pedro Sanchez, Gonzalo de Matilla y Alonso Gonzalez. Vid. idem, pp. 371-375.

7 ARA GIL (1977), pp. 333-337.
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Como sucediera en Valladolid, la frecuente presencia del monarca y su corte en Segovia,
ciudad en la que los reyes Juan Il y Enrique IV residieron durante largas temporadas y en la
que Isabel la Catodlica fue proclamada reina en 1474, llevo aparejada el establecimiento de
altos miembros de la jerarquia civil, como el marqués de Villena, valido del rey Enrique 1V,
y eclesiastica, como el obispo don Juan Arias Davila'*®. La presencia de las referidas elites
sociales estimo que contribuyd a la pujanza de la economia segoviana, una expansion que
también fue posible gracias a la eclosion de la actividad ganadera, favorecida por el enorme
desarrollo de la ganaderia lanar trashumante, por el efervescente comercio lanar establecido
con los paises del norte de Europa, asi como por la presencia de actividades manufactureras
como la industria textil (no hay que olvidar la notable aportacion que en este campo tuvo la

sy 149
acufiacion de la moneda)

. Con todo, conviene indicar que la boyante situacion econémica
que distinguid a Segovia en siglo XV contribuyo6 a que se convirtiera en un centro artistico
de primer orden, un lugar que fue testigo de la construccion del monasterio de Santa Maria
de El Parral, de San Antonio el Real y del claustro de la catedral, de las obras emprendidas
en los monasterios de San Francisco y de Santa Isabel, de la reedificacion del convento de
Santa Cruz, asi como de los trabajos acometidos en el palacio de San Martin y en el ornato

del Alcazar de Segovia'™

. Amén de la boyante y prospera actividad constructiva y artistica
dada por aquellos afios en Segovia, cabria sefialar que la capital se constituy6 también en un
foco pictorico de gran relevancia. Al respecto, cabria indicar que la notable participacion de
Segovia en el comercio con Flandes propicié que numerosas obras de raigambre flamenca
llegaran a manos de la monarquia, de la nobleza e, incluso, de la Iglesia. De esta manera, y
ademas de los tripticos del Descendimiento y de la Virgen de la Pera de Amborius Benson

que el cabildo catedralicio atesorara desde comienzos del siglo XVI, convendria advertir el

gran nimero de pinturas que llegaron a poseer tanto las 6rdenes religiosas como las iglesias

148 Integrado en el aparato administrativo del reino desde el afio 1458, don Juan Arias Dévila comenzo una
interesantisima carrera al servicio de la corona, primero bajo el gobierno del monarca Enrique IV y mas tarde
con los Reyes Catdlicos. En 1461 fue nombrado obispo de Segovia, ciudad que, bajo su gobierno, se convirtio
en centro religioso de referencia. Vid. EXPOSICION (1997b), p. 29.

149 EXPOSICION (1981), p. 10 (texto redactado por Concepcién Herrero bajo el titulo “Importancia historica
de Segovia en los siglos XV y XVI”).

S0 EXPOSICION (2013), p. 77 (texto redactado por Collar de Caceres bajo el titulo “Pedro Berruguete en el
contexto artistico de la catedral y el alcazar”).
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parroquiales de Segovia. En dicho punto, resulta revelador recordar que el rey Enrique IV
dond al monasterio jeronimo de El Parral la pintura de la Fuente de la Gracia y el triunfo
de la Iglesia sobre la Sinagoga, hoy en dia custodiada en el Museo Nacional del Prado'’,
junto a una tabla menor de la Santa Faz. Fue dicha coyuntura la que favorecio que la capital
segoviana se convirtiera, durante la segunda mitad del siglo XV principalmente, en un foco
pictérico de enorme relevancia, un centro artistico del que no fueron ajenos pintores locales
y autdctonos, en su mayoria anonimos'*?, pero esenciales en el enriquecimiento artistico del
patrimonio arquitectonico segoviano. Asi por ejemplo, cabe mencionar la participacion del
artista que la historiografia denomina como Maestro de Segovia en el ornato del monasterio
jeronimo de Santa Maria de El Parral, cenobio para el que se considera pint6 dos sargas de
tematica jeronimiana, asi como la tabla de San Jeronimo en el Scriptorium que actualmente
se encuentra en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid.

La donacion de la Fuente de la Gracia al monasterio jeronimo del Parral por el monarca
Enrique IV pone de manifiesto, como también sucediera en el territorio vallisoletano, que la
labor de mecenazgo en las fundaciones religiosas esta vinculada con el patronazgo privado
ejercido tanto por reyes como por miembros de la alta nobleza. Esta particularidad también
se constata, fuera de los limites de la capital segoviana, en el derruido cenobio franciscano
de Santa Maria de la Hoz, del que parece provienen tanto los restos de un triptico atribuido
al maestro homénimo de Santa Maria de la Hoz (de la obra tan solo se conservan, como se

vera en el apartado correspondiente, las pinturas que conformaban sus puertas) como tres

'3 En el libro becerro del monasterio se menciona “otrosi dio el dicho sefior Rey [Enrique IV de Castilla] un

retablo rico de pinsel de Flandes que tiene la ystoria de la dedicacion de la iglesia”. Vid. GOMEZ NEBREDA
(1999), p. 509; SILVA MAROTO (2001b), p. 94.

152 Aunque se ignora la identidad de la mayor parte de artistas que trabajaron en Segovia durante la segunda
mitad del siglo XV, existen noticias de artistas que se sabe trabajaron en la vieja catedral romanica segoviana.
De estos, cuya obra pictdrica se destruyd como consecuencia de la demolicion del edificio, convendria sefialar
un tal “Antonio pintor”, del que se sabe hizo un San Cristobal por el que le pagaron “trescientos maravedis”.
También hay que apuntar el retablo de San Frutos, que pintara Pedro de Segovia en el afio 1498 para la capilla
que promoviera el prelado don Arias Davila, asi como la pintura de Mirasaltos que fuera realizada en el afio
1495 junto al érgano por Juan Martinez, padre del también pintor Andrés Lopez. Vid. EXPOSICION (2013),
p. 46 (texto redactado por Collar de Caceres bajo el titulo “La pintura en Segovia en tiempos de Berruguete”).
Amén de los pintores mencionados, también habria que sefialar al pintor Juan Martinez, a quien se le atribuye
la historia de Maria del Salto para la catedral vieja de Segovia en 1495 (VILLALPANDO/VERA (1952), p.
115), o al Maestro Gerénimo, quien trabaja en 1484 en la iluminacion del "Oficiero Santoral" de la catedral
de Segovia. Vid. DOMINGUEZ BORDONA (1933), p. 139.
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tablas atribuidas al Maestro de los Claveles en la actualidad conservadas en la iglesia de la
localidad segoviana de San Pedro de Gaillos. Como sucediera en el &mbito vallisoletano, en
Segovia, amén de la promocion artistica realizada por las elites sociales, convendria sefialar
la existencia de obras pictdricas realizadas para los templos de los nicleos enclavados en el
extenso area que a dia de hoy comprende la provincia, obras en cuya ejecucion emergen no
solo demandas devocionales particulares sino también necesidades espirituales y materiales
que preocupaban a la feligresia que se congregaba en los templos. En este punto, habria que
enmarcar las pinturas murales que en este momento se realizan, asi como las pinturas sobre
tabla que, en su mayoria correspondientes a finales del siglo XV, fueron hechas por artistas
anonimos que resulta complejo vincular a una escuela pictorica determinada.

Al ingrediente flamenco imperante en el territorio segoviano por las razones referidas, se
afade la penetracion en las tierras de Ayllon de notas estilisticas de origen toledano que se
aprecian en el retablo de San Cipriano y San Cornelio ubicado en la iglesia parroquial de El

153 - . ~ ., , .
. A este respecto también habria que sefialar la conversion del nucleo de Cuéllar en

Muyo
un importante foco pictdrico en el que se observa una importante penetracién de propuestas
estilisticas de raigambre trecentista. En efecto, Cuéllar, que fuera escenario del matrimonio
entre Pedro [ y dofna Juana de Castro en el afio 1354 o del fallecimiento de dofia Leonor de
Aragoén, esposa del monarca Juan I, en 1382, mantuvo, desde antes de convertirse en cabeza
del sefiorio de don Beltran de la Cueva por donacion del rey Enrique IV'**, un importante
vinculo con la monarquia que se tradujo en el asentamiento de insignes linajes nobiliarios o
de altos dignatarios eclesidsticos que tuvieron a bien impulsar el mecenazgo artistico de la
localidad. En este punto, emerge la figura del arcediano don Gomez Gonzalez, fundador del

Estudio de Gramatica y del hospital de la Magdalena al que doto, en 1425, con el magnifico

diptico del Crucificado y de la Magdalena'>. El influjo trecentista que se constata en esta

133 Por lo que al citado retablo respecta, al que me referiré con mayor profundidad en el apartado dedicado al
estudio de la pintura segoviana en el siglo XV, Collar de Caceres (COLLAR DE CACERES (1986), pp. 372-
378 y EXPOSICION (2013), p. 58 (texto redactado por Collar de Céceres bajo el titulo “La pintura en
Segovia en tiempos de Berruguete”) estima que su ejecucion corrid a cargo del Maestro de Los Luna, también
conocido como Juan Rodriguez de Segovia.

134 VELASCO BAYON (1978), pp. 15-16.

155 PIQUERO LOPEZ (1983). t. II, pp. 1012-1033; EXPOSICION (2003a), pp. 179-183 (ficha redactada por
Piquero Lépez); GUTIERREZ BANOS (2007), 100-102.
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obra también se observa en los murales que decoran los lucillos que, abiertos en el lado del
Evangelio del tramo recto presbiterial de la iglesia de San Esteban, alojan, como también se
indicara en la ficha correspondiente a la iglesia de San Esteban de Cuéllar, a dofia Urraca
Garcia de Tapia y a su esposo, don Alfonso Garcia de Leon, quien llegara a ser regidor del
concejo del término, contador mayor de Castilla, tesorero y alcaide del alcazar de Segovia

con el monarca Enrique III hasta su muerte en 1408-1409 [cat. 21, il. 231].

Aungque la capital soriana no alcanz6 la notable importancia que tuvieron sus homologas
de Valladolid y de Segovia, el territorio soriano parece que tuvo una cierta relevancia en el
devenir historico de la Corona de Castilla a lo largo del siglo XV. A este respecto y, antes
de que el referido ambito perdiera su antigua situacion estratégica entre Castilla, Navarra y
Aragon por virtud de la unién de la Corona de Castilla y del Reino de Aragoén en las figuras
de Isabel I de Castilla y de Fernando II de Aragon, el citado territorio se vio implicado, por
virtud de su posicion geografica, en las intrigas y disputas sucesorias que tuvieron lugar en
el siglo XIV'"®, siendo ademas escenario adecuado para la celebracion de dos matrimonios
reales en 1375 (a saber, la boda entre el futuro Juan I de Castilla y Leonor de Aragon y la
que unio al futuro Carlos III de Navarra con Leonor, infanta de Castilla), asi como para la
celebracion de las cortes convocadas por el monarca Juan I en 1380"7. Asimismo, antes de
que Soria perdiera su condicion fronteriza por las circunstancias ya sefialadas'*®, el ambito
soriano sigui6 siendo en el siglo XV escenario de operaciones y de constantes luchas entre
entidades fronterizas: a saber, la disputa que enfrento al rey Juan Il y a su valido Alvaro de

Luna con Navarra y Aragén (1429) con anterioridad a las treguas de Almajano negociadas

!5 TARACENA AGUIRRE/TUDELA DE LA ORDEN (1979), p. 38 sefialan que “en tiempo de Don Pedro
el Cruel, Aragon y Castilla encienden cruenta guerra, que Inocencio III y su legado, el cardenal Guido de
Bolonia, no logran sofocar. La linea fortificada de Castilla es Agreda, Gomara, Soria, Almazan y Molina. Los
aragoneses penetran en Agreda y en Araviana (septiembre de 1359) y derrotan a las tropas de Don Pedro.
Después de una corta paz, los Reyes de Castilla y Navarra celebran en Soria alianza contra Aragén; Don
Pedro se capta el favor de Inglaterra, y poco después (en 1369) sucumbe en Montiel, y entonces Soria, Serén,
Monteagudo, Almenar, Deza y Atienza pasan como presente de Enrique II a su auxiliar Beltran Duguesclin, y
Agueda a Oliveros Manny”.

57 Ibidem.

158 : L . ., L . .

La citada condicion parece que favorecié la expansion comercial dinamizada por una numerosa comunidad
judia y fundada en la notable importancia de sus manufacturas laneras (se vieron favorecidas por su situacion
en una de las cafiadas mas importantes de la Mesta)
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el 16 de julio de 1430"°. El 4rea soriana, escenario también de diversos sucesos que tenian
a la corona como protagonista, fue considerado por la corte del monarca Enrique IV como
el ambito propicio para puntuales asentamientos acontecidos entre diciembre del afio 1462

y enero de 1463'

. Semejante concepcidn también se constata cuando los Reyes Catolicos
eligieron el ntcleo de Almazan, por el que pasaron en 1484 tras celebrar cortes aragonesas
en Tarazona, como sede de la corte durante la primavera de 1496 y, en palabras de Muntada
i Torrellas, como el lugar elegido por los Reyes Catolicos para “instituir la casa del principe
don Juan, heredero e instrumento de su ideario politico'®".

Ciertamente, la coyuntura politico-econdmica que distinguio al territorio soriano durante
esta centuria favoreci6 el enriquecimiento de las elites sociales y el consiguiente desarrollo
del mecenazgo artistico. En este punto, y frente a lo sucedido en los &mbitos vallisoletano y
segoviano, resulta mas factible identificar los circulos pictoricos. De ellos, en El Burgo de
Osma, la labor artistica se concentrd en torno a la seo oxomense, lugar en el que el cabildo
catedralicio, por virtud de los ingresos procedentes de posesiones, censos, rentas, sepulturas
y limosnas, tuvo los suficientes medios econdmicos como para sufragar la realizacion de un
retablo mayor formado por un conjunto de tablas de procedencia valenciana pertenecientes

al primer cuarto del siglo XV'%

. Si en la catedral de El Burgo de Osma, donde también se
halla el retablo de San Ildefonso formado por varias pinturas que la historiografia atribuye
al anonimo Maestro de Osma, se constata, en efecto, la irradiacion del citado foco pictorico
valenciano, en la poblacion de Agreda, otra de las escuelas pictéricas que habria mencionar,
se aprecia un evidente peso de la escuela pictorica aragonesa en el elevado numero de obra
pictdrica que todavia se conserva. Esta circunstancia, fundada en su primitiva dependencia

: 163 - - I
del obispado de Tarazona >, estimo que distingue a una produccion pictorica en su mayor

parte sufragada por miembros del alto clero y de destacadas familias nobiliarias. Lo mismo

'Y SAENZ RIDRUEJO (1985), t.1, pp. 246-247.
10 Idem, p. 248.
11 EXPOSICION (2009), p- 436 (ficha redactada por Muntada i Torrellas).

12 GUTIERREZ BANOS (2007), p. 136; EXPOSICION (2009), p. 355-359 (ficha redactada por Gutiérrez
Bafios).

163 CARDONA JIMNENEZ (2006), p. 25.
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sucede en Berlanga de Duero, el tercero de los focos pictéricos a los que me voy a referir,
lugar en el que la conversion en bien patrimonial de la familia nobiliaria de los Tovar en el
siglo XIV y el posterior matrimonio entre dofia Maria de Tovar y don ffiigo Fernandez de
Velasco en el afio 1482 (el referido matrimonio supuso la unién de ambos linajes) alentd el
esplendor de una localidad que reunio6 a personalidades de elevado prestigio social'®*. Entre
ellas, la familia Gonzalez Aguilera, uno de cuyos miembros, tal y como se desprende de la
inscripcion conservada, fue el comitente del retablo de Santa Ana situado en la colegiata de
Santa Maria del Mercado del referido nucleo. Ciertamente, a las obras pictoricas adscritas a
los circulos pictoricos ya citados, habria que afiadir la existencia de numerosa obra pictérica
perteneciente al siglo XV en las iglesias de nicleos pertenecientes al episcopado oxomense.
De entre estas obras cabe sefialar la existencia de conjuntos murales tardogoéticos, asi como
de pinturas realizadas sobre tabla, un amplio panorama pictorico que resulta muy complejo

adscribir a un circulo pictdrico concreto dado su realizacion por artistas andnimos.

Del analisis del panorama histérico-artistico que distinguid a los territorios que a dia de
hoy comprenden los términos provinciales de Valladolid, Segovia y Soria se observa, fruto
de la marginal concepcion de la pintura mural como manifestacion artistica, un mayoritario
distanciamiento de los comitentes hacia la pintura mural, al tiempo que la inclinacion de los
mismos hacia la pintura sobre tabla. Solo asi se explica el gran nimero de retablos muebles
que en esta €poca fueron realizados, siendo el costoso encargo y realizacion de los mismos
factores que justificarian la existencia de tablas de factura mas modesta en las localidades o
términos secundarios, asi como de conjuntos murales. Si bien existen excepciones, es decir,
mecenas de elevada condicion social que todavia encomiendan la realizacion de programas
pictéricos murales, como el gran Juicio final que decora la béveda de cafion de la cabecera
de la catedral vieja de Salamanca, el conjunto mural proveniente de la iglesia del convento
de San Pablo de Penafiel, el mural que fuera representado en la capilla consagrada al Cristo
del Buen del Consejo en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda o las sefialadas

pinturas murales que ornan los sepulcros en la iglesia de San Esteban de Cuéllar, la mayoria

164 GARCIA SANCHEZ (1964), pp. 29-30.
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de los conjuntos murales, como asi se observa en el presente trabajo, se localizan en lugares
secundarios y aislados, donde no existe un nivel adquisitivo suficiente como para promover
la realizacion de conjuntos pictdricos formal y estilisticamente adecuados a la moda en ese
momento imperante. Salvo las excepciones arriba consignadas, el hecho de que la mayoria
de los conjuntos murales objeto de estudio se ubiquen en lugares secundarios determina que
su encargo no recayera en artistas de elevado caché sino en pintores cuya menor distincion
o reconocimiento explica su exigua habilidad técnica y virtuosismo a la hora de ejecutar las
obras pictoricas. Al margen de su anénima condicion, ya que no existen fuentes historicas o
inscripciones que proporcione informacion al respecto, los conjuntos murales cuyo estudio
me ocupa estimo que no pueden catalogarse, como si ocurre con los conjuntos murales del
area de Valdeolea, en escuelas pictdricas en funcion de semejanzas estilisticas que pudieran
existir. Este hecho, sin embargo, contrasta con la presencia de componentes ornamentales o
formales que se repiten en conjuntos murales cercanos entre si como sefia bien de una etapa
estilistica y cronologica concreta, como asi sucede con la ornamentacion a base de motivos
vegetales estilizados que se observa en lo conjuntos murales de las iglesias de Santiago de
Alcazarén [cat. 2, il. 10] o de Santa Maria de Mojados [cat. 8, il. 86], o bien de algln taller
como se constata en el motivo en zig-zag que se aprecia en varias pinturas murales del area
soriana: pinturas murales de la ermita de la Virgen del Vallejo de Alcozar [cat. 32, il. 351],
asi como los conjuntos murales de las iglesias de San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33,
il. 357], de San Martin de Rejas de San Esteban [cat. 39, il. 415], de la destruida iglesia de
San Esteban de San Esteban de Gormaz [cat. 41, il. 400] y de San Miguel de San Esteban
de Gormaz [cat. 42, il. 429].

71



LA PINTURA MURAL TARDOGOTICA EN CASTILLA Y LEON: PROVINCIAS DE
VALLADOLID, SEGOVIA Y SORIA.

72



LA PINTURA DEL SIGLO XV EN LAS PROVINCIAS A ESTUDIAR.

73



LA PINTURA MURAL TARDOGOTICA EN CASTILLA Y LEON: PROVINCIAS DE
VALLADOLID, SEGOVIA Y SORIA.

74



LA PINTURA DEL SIGLO XV EN LAS PROVINCIAS A ESTUDIAR.

2.1.- La pintura en el siglo XV: Principales corrientes pictoricas.

El entendimiento de los conjuntos murales tardogoticos localizados en las provincias de
Valladolid, Segovia y Soria requiere contextualizar su elaboracion en el desarrollo artistico
de la Corona de Castilla durante el siglo XV y, en concreto, en la particular expresion de las
propuestas pictoricas en el territorio comprendido por Castilla la Vieja y Leén. En atencion
a las consideraciones anteriormente citadas, y haciendo un especial empefio en el panorama
pictorico castellano, resulta inviable iniciar un trabajo de investigacioén dedicado al estudio
de la pintura mural tardogdtica sin precisar el marco histérico-artistico en el que se sitian y
encuadran unas manifestaciones pictoricas ajenas a propuestas estilisticas unitarias, siendo
su identidad consecuencia del grado de permeabilidad a influjos de diversa procedencia. A
través de las directrices sefialadas pretendo poner de manifiesto como la pintura gotica, en
un principio, inclina sus preferencias estéticas hacia modelos pictoricos franceses, siendo la
exclusividad y la casi unidireccional relacion que conlleva dicha influencia disuelta por las
aportaciones estilisticas que, desde mediados del siglo XIV, arraigan desde Italia, Inglaterra
e incluso Centroeuropa, relaciones que, sin obviar la pretérita y antigua tradicion mudéjar,
se reafirmaron y consolidaron a principios del siglo XV, cuando se produce un profundo
proceso de cambio en el seno del estilo gotico tardio castellano'®.

La timida irrupcién de propuestas estéticas en la Corona de Castilla a mediados del siglo
XIV, periodo en que influjos italianizantes contribuyen a modular el estilo goético lineal en
su fase de plenitud, dando origen al estilo gético lineal tardio que mantendra su vigencia
hasta los umbrales del siglo XV, contrasta con el excelso desarrollo artistico castellano que
tuvo lugar en la primera mitad del siglo XV, cuando, en coincidencia con la actividad del
infante don Fernando de Antequera (1380-1416) y el dilatado reinado del monarca Juan II
(1406-1454), se asimilan diferentes preferencias estéticas europeas que ayudaron a renovar
y a enriquecer el panorama pictorico castellano'®®. Aun asi, este territorio se distinguié por

la incapacidad para aglutinar las aportaciones estilisticas recibidas, generdndose empefios

165 ARA GIL (1995), p. 103.
166 GUTIERREZ BANOS (2011), pp. 385-386.
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aislados articulados en focos pictoricos carentes de la cohesion existente en otros estados
. 167 , . ” .

peninsulares ', como la Corona de Aragdn, donde el mayor aperturismo politico ayudo al

establecimiento de relaciones europeas solidas que propiciaron la pronta penetracion, casi

de forma simultanea a su surgimiento, de las propuestas estéticas mas innovadoras.

2.1.1.- El estilo italogotico.

La existencia de un entorno propicio favorecié que la Corona de Aragon participara en
fecha temprana de las propuestas estéticas italogoticas surgidas en las ultimas décadas del
siglo XIII y recibidas fundamentalmente a través de Catalufia tanto por via directa como a
través de la ciudad francesa de Aviiidon. Las propuestas estéticas representadas en Italia por
Cimabue, Cavallini o Giotto di Bondome, que trabaja en Napoles (1328 y 1332) al servicio
de Roberto de Anjou, suponen el desarrollo de una pintura novedosa que fue prontamente
adoptada en la Corona de Aragén antes de mediados del siglo XIV merced a la llegada de
artistas italianos y al impulso productivo existente en Catalufia'®®. La conversion de Avifion
en residencia pontificia desde 1309 hasta 1403 propicié que artistas de la talla de Simone
Martini trabajaran al servicio papal (1340 y 1344) y que se convirtiera en centro transmisor
de propuestas estilisticas e, incluso, iconograficas (de raigambre principalmente florentina y
sienesa) que de esta manera, trascendieron las fronteras italianas y contribuyeron a renovar
el panorama pictorico preexistente. En un contexto dominado por la llegada de propuestas
estéticas italianizantes, cabria destacar el impetu renovador promovido por el controvertido
Ferrer Bassa, introductor de la corriente trecentista de raigambre sienesa (pinturas murales
de la capilla de San Miguel del claustro del monasterio de Pedralbes de Barcelona)'®, a
quien habria que sumar a su hijo Arnau Bassa, al que se le atribuye el retablo del gremio de
zapateros de Barcelona, dedicado a San Marcos y, actualmente, en la Seo de Manresa'”’.

Tampoco puede obviarse a Ramon Destorrents, cuya obra mas significativa es el retablo de

17 GUTIERREZ BANOS (2007), pp. 88-89.
18 _ ACARRA DUCAY (2011), pp. 303-304.
19 ALCOY PEDROS (2005), pp. 146-170.
170 AZCARATE (1990), pp. 295-299.

76



LA PINTURA DEL SIGLO XV EN LAS PROVINCIAS A ESTUDIAR.

la Almudaina de Palma de Mallorca, y los miembros de la familia de los Serra (Francesc,
Pere, Jaume y Joan)'”".

Las propuestas estéticas de raigambre trecentista también se dejaron sentir en el reino de
Navarra a mediados del siglo XIV, cuando la tendencia francogotica o lineal imperante en
la primera mitad de esta centuria fue reemplaza por una tendencia italianizante que alcanzo
su punto algido durante el reinado de dos monarcas de la casa de Evreux: Carlos II (1349-
1387), quien habia casado con Juana, hija de Juan II, rey de Francia, y su hijo Carlos III

172 .
2. Durante el reinado de

(1387-1425), quien contrajo matrimonio con Leonor de Castilla
ambos monarcas se establecid una intensa corriente de intercambios artisticos acorde con
las relaciones internacionales de una dinastia que, mas alla de sus conexiones con Francia,
establecid contactos con la corte pontificia de Aviiidn, lo que aportd influjos italianizantes
recogidos en el ornato pictorico con la que se embelleci6 el claustro gotico de la catedral de
Pamplona (monumento sepulcral del obispo don Miguel Sanchez de Asiain)'".

Al tiempo que Aragdn y Navarra disfrutaron de dicha efervescencia artistica y cultural
enraizada en la asimilacion de propuestas estilisticas foraneas, la Corona de Castilla se vio
inmersa en un periodo de indeterminacion estilistica que coincidié con los afios del reinado
de Enrique III (1390-1406) y del protagonismo de su hermano el infante don Fernando de

Antequera (1380-1416), hijos ambos del rey don Juan I de Castilla y de su primera esposa

'Y ARZA LUACES (1982), pp. 336-337; AZCARATE (1990), pp. 299-306.

21 ACARRA DUCAY (2011), p. 288.

'73 E] verdadero ejemplo de los contactos entre Navarra y Avifién fue, en efecto, la decoracion pictérica que

ornaba, con anterioridad al arranque y traslado a lienzo para su posterior instalacion en el Museo de Navarra,
el monumento funerario del prelado de Pamplona don Miguel Sanchez de Asiain (1357-1364). La decoracion
pictorica, que comprendia el fondo del nicho, el intradés del arco y los lados exteriores, estaria constituida por
el siguiente programa pictorico: los episodios de la Natividad de Maria y su Presentacion en el Templo en la
parte baja del nicho. Una imagen de piedra de la Virgen Maria en la parte superior. Finalmente, flanqueando a
la efigie de la Virgen, se disponian las figuras de los donantes, un prelado y un laico (LACARRA DUCAY
(1974), pp. 308-325; LACARRA DUCAY (1984), pp. 65-72; LACARRA DUCAY (2011), p. 291). En dicho
punto, quisiera también subrayar la originaria existencia en el claustro de otro programa pictérico de evidente
tendencia italianizante. Esta obra, también arrancada y trasladada a lienzo, ornaba el ultimo tramo de la crujia
oriental del claustro. Como bien sefiala Lacarra Ducay, plasmaba varios episodios del ciclo de la Natividad de
la Virgen, titular del templo: a saber, el Anuncio de Santa Ana, el Abrazo de San Joaquin y Santa Ana ante la
Puerta Dorada, y la Natividad de la Virgen Maria. Estas pinturas murales fueron segun parece realizadas en
el tercer cuarto del siglo XIV bajo influjos del foco toscano perceptibles en los fondos arquitectonicos y en el
tratamiento de las figuras. Vid. LACARRA DUCAY (1974), pp. 299-304; LACARRA DUCAY (2011), p.
383.
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la reina dofia Leonor de Aragon'’®. La adopcién de un comportamiento politico fundado en
la prudencia propicié que don Fernando, tras la muerte de Enrique III y la proclamacion de
Juan II como rey (de poco mas de un afio de edad), se convirtiera en regente junto con la
reina madre dofia Catalina de Lancaster (1469-2460), posicion esta que preservaria, incluso,
después de ser elevado al trono de Aragdn por el Compromiso de Caspe (1412). Estos afios
de indefinicidn estilistica y pictorica vienen determinados por la carencia y ausencia de una
unica corriente estilistica consolidada (por lo general, se da una pintura que presenta, casi
siempre, deudas para con la pintura del Trecento italiano que convive con la persistencia,
aun, del gotico lineal, ahora ya en su fase tardia) y coinciden con un periodo de cambio en
el seno del panorama artistico castellano' . Si bien son afios de riqueza en la pintura gotica
castellana, no debe obviarse que las preferencias estéticas extranjeras fueron desigualmente
adoptadas en una Corona de Castilla artisticamente definida por tres regiones punteras y
boyantes (Castilla la Vieja y Leon, Castilla la Nueva y Andalucia)'’®, siendo la primera de
las anteriormente referidas el marco geografico en el que se enmarca el presente estudio y
el territorio al que llegan, a través del importante liderazgo artistico ejercido por parte de la
ciudad de Toledo, propuestas pictoricas de tipo italiano trecentista'”’.

Fue en Toledo, en torno a su catedral primada, donde se desarrolld, desde fines del siglo
XIV, un circulo pictorico enraizado en la pintura florentina del Trecento que, de la mano de
pintores autdctonos que asimilaron la leccion toscana, contribuyé a conformar un caldo de
cultivo que fomentd la propagacion de modelos pictéricos italianizantes que mantuvieron
su vigencia a lo largo del primer tercio del siglo XV. En la proyeccion de rasgos estilisticos
de ascendencia italiana, cuya extension por la citada Corona de Castilla adopta una falta de
uniformidad que imposibilita hablar, al menos con la connotacion que tuvo en otros estados
peninsulares, de pintura italogoética, fue esencial la labor desarrollada por el pintor italiano

17

Gherardo Starnina'’®, miembro de la escuela florentina del Trecento, activo durante unos

7 GUTIERREZ BANOS (2011), p. 383.

'3 Idem, pp. 385-386.

76 GUTIERREZ BANOS (2007), p. 89.

77 PIQUERO LOPEZ (1983); PIQUERO LOPEZ (1992).
" TORMO Y MONZO (1910), pp. 82-101; LENZA (2011).
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afios en Valencia e impulsor del llamado “taller toledano™'”’. Documentado en Toledo en el
afio 1395 en relacion con “un panno de la Pasién de Jhesuchristo” no conservado'®’, cabria
anotar que la participacion de Starnina en otras obras toledanas esta sujeta a debate.

Uno de los principales referentes de la escuela toledana es la capilla de San Blas de la
catedral de Toledo, capilla funeraria del arzobispo don Pedro Tenorio que goberné la sede
entre los afios 1377 y 1399. Los paramentos internos de esta capilla, de planta cuadrangular
y boveda de cruceria, estan cubiertos con pinturas murales de ascendencia italiana como asi
atestiguan el acusado interés por el sentido espacial, el dibujo y el equilibrio de las distintas
composiciones. El programa pictorico, cuyo estudio de referencia se debe a la investigadora
Piquero Lopez'®', se organiza en dos niveles: mientras en el superior se disponen una serie

182 C oo . -
, en el inferior se localizan: un Juicio

de escenas ordenadas segun los articulos del Credo
final (paramento occidental), escenas de la vida de San Antonio Abad (muro septentrional),
escenas de la vida de San Blas (paramento oriental) y, por ultimo, escenas de la vida de San
Pablo y San Pedro (muro meridional)'*’. El precario estado de conservacion del programa
pictérico de la capilla condujo a su restauracion en el afio 2003, un proceso que constatd la
existencia de claras diferencias técnicas entre la zona superior y la inferior de la obra. Con

anterioridad a realizarse dicha actuacion, Piquero Lopez llegd a distinguir cuatro estilos que

pertenecerian a Starnina y a su taller y a un cierto Rodriguez de Toledo (su firma aparecio

17 Nacido, seglin Vasari, en 1354, Gherardo Starnina debié trabajar como discipulo de Antonio Veneziano.

Tras abandonar Florencia a raiz de la revolucion de los Ciompi, Starnina recalé en Espafia, donde trabajo al
servicio del monarca Juan I de Castilla (padre de Enrique III y del infante don Fernando de Antequera) antes
de regresar nuevamente a Florencia en 1387. Testimonios varios le sitian en Valencia entre los afios 1395 y
1401, donde se le ha atribuido el retablo de Fray Bonifacio Ferrer de la cartuja de Portaceli y la predela con
escenas de la pasion de Cristo de la iglesia de El Collado, originariamente perteneciente al retablo mayor de la
iglesia de Alpuente. Vid. EXPOSICION (2007), pp. 24-34 (capitulo redactado por Gémez Frechina bajo el
titulo “Ecos italianos en la pintura valenciana de los siglos XV y XVI”); GUTIERREZ BANOS (2007), p. 90.

'8 GUTIERREZ BANOS (2007), p. 90.
81 PIQUERO LOPEZ (1983), t. 1, pp. 47-226.

182 L L . [ . . , .
Anunciacion, Nacimiento, Proceso de Cristo, Crucifixion, Entierro de Cristo 'y Andstasis (paramento del

lado septentrional); Resurreccion y Ascension (paramento del lado oriental); Cristo sentado a la derecha de
Dios Padre, Juicio final, Pentecostés 'y Resurreccion de los muertos (paramento del lado meridional) y, por
ultimo, la Transfiguracion (paramento del lado occidental). Vid. GUTIERREZ BANOS (2011), pp. 400-401,

'83 GUTIERREZ BANOS (2011), pp. 400-401.
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en el paramento oriental de la capilla) y a su taller'™, interpretacion que abogaria porque las
pinturas murales pudieron ser proyectadas y comenzadas por Starnina a finales de la década
de 1390 y continuadas y terminadas por el tal Rodriguez de Toledo, que trabajaria hasta los
tiempos del arzobispo don Sancho de Rojas'®’, que rigié el episcopado entre 1415 y 1422.
Las novedades estilisticas y estéticas introducidas por Gherardo Starnina arraigaron en
Juan Rodriguez de Toledo, a quien se ha atribuido el antiguo retablo mayor de la iglesia del
cenobio de San Benito el Real de Valladolid, hoy en dia conservado en el Museo Nacional
del Prado. Este retablo se denomina, asimismo, como retablo del arzobispo don Sancho de
Rojas en alusidn a su comitente, que ocupo, sucesivamente, las diocesis de Palencia (1402-
1415) y de Toledo (1415-1422), siendo ademas colaborador del infante don Fernando de
Antequera'®®. Ejecutado entre 1415 y 1416, el primigenio retablo de San Benito el Real de
Valladolid ha de considerarse, amén de un programa iconografico que desarrolla un amplio
ciclo cristologico (comprende escenas concernientes a la Infancia, Pasion, Resurreccion y
Glorificacion de Cristo), un exponente maximo de la proyeccion del taller toledano hacia
los territorios de Castilla la Vieja y Leon. La irrupcion del trecentismo en este territorio no
se limit6 a Valladolid, cuyo museo provincial también conserva una interesante tabla que
muestra a la Virgen con el Niiio con Santa Catalina y con los donantes mediante estilemas
proximos a los de dicho retablo de Sancho de Rojas'*’, sino que también arraigé en Cuéllar
merced al diptico donado por parte del arcediano don Gémez Gonzalez al hospital de la

Magdalena en 1425 (actualmente depositado en el Ayuntamiento de esta localidad)'® y en

18 PIQUERO LOPEZ (1983), t. I, pp. 200-204.
185 Idem, p. 207.

186 1 a estrecha relacion entre el arzobispo don Sancho de Rojas y el infante don Fernando, quien recibi6 el
apoyo del prelado en las campaiias contra los musulmanes y en la consecucion de la corona aragonesa, bien
pudiera justificar que el rey representado en la tabla titular, la Virgen con el nifio y con los donantes, fuera el
infante don Fernando, convertido ya en rey de Aragén (GUTIERREZ BANOS, (2007), p. 97). No obstante,
esta interpretacion no es secundada ni por POST (1933), vol. IV, part 2, p. 650, ni por YARZA LUACES
(1994), pp. 86-87, quienes prefieren identificar su efigie con la de un Juan II que por entonces contaba con
poco mas de diez afios. El debate se ha enriquecido con la aportacion de HERRAEZ ORTEGA (2011), p. 13,
que valora las dos posibilidades, pero aboga, finalmente, por considerar que se trata de una representacion
genérica, orientada a subrayar el origen divino de de la autoridad regia.

187 PIQUERO LOPEZ, (1983), t. II, 1983, p. 1013.

188 EXPOSICION (2003a), pp. 179-183 (ficha redactada por Piquero Lépez); GUTIERREZ BANOS (2007),
pp. 100-103.
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Piedrahita (Avila). Ello fue posible merced al mural que se localiza en el paramento testero
del templo parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora, obra que, aun semioculta por el
retablo mayor barroco, ha sido objeto de un minucioso estudio por Rebollo Gutiérrez, quien
situa su ejecucion a comienzos de la década de 1420 y confirma su atribucion a Rodriguez

de Toledo'’.

2.1.2.- El estilo gotico internacional.

Frente a lo ocurrido en la Corona de Castilla, obstaculizada por la indefinicion estilistica
de finales del siglo XIV y principios del siglo XV, la Corona de Aragén disponia de una
solida tradicion pictorica precedente concretada en el fuerte arraigo de propuestas pictdricas
de ascendencia trecentista (fenomenos artisticos que imperaban todavia en el ultimo cuarto
del siglo XIV) que ayudaron a la temprana asimilacion de componentes adscritos al gusto
estético internacional'”’. La solidez de los fundamentos aqui sefialados supuso la temprana
implantacion del estilo gotico internacional en la Corona de Aragén, un territorio en el que
alcanzo un peso significativo aquel gusto internacional enraizado en el ltimo periodo del
Trecento y relacionado, asimismo, con la bonanza cultural y artistica de la corte pontificia
de Aviidn y de las cortes galas de los primeros Valois, quienes convirtieron la belleza y el
refinamiento rememorado por sus formas artisticas en vehiculo de expresion de los circulos

. o 191 y e . o1y e
aristocraticos europeos . Los postulados estéticos adoptados por esta corriente estilistica

' REBOLLO GUTIERREZ (2008), pp. 189-220. La atribucién a Rodriguez de Toledo fue avanzada por
ELVIRA-HERNANDEZ (1991), quien junto a su hermano, descubri6 las pinturas murales en 1968. Aunque
apenas se distinguen por estar ocultas por el retablo, REBOLLO GUTIERREZ (2008), p. 200 ha conseguido
discernir los vestigios de un programa pictdrico que se compondria de doce escenas organizadas a manera de
retablo fingido. Cada uno de los doce encasamentos en que se articularia, albergaria doce episodios relativos a
la vida de Cristo y de la Virgen. Si bien las dos escenas en origen situadas en el lateral izquierdo del segundo
cuerpo estan totalmente perdidas, el resto, de acuerdo a un orden de lectura de izquierda a derecha y de arriba
a abajo, representan: la Natividad, la Circuncision, la Adoracion de los Reyes Magos y la Presentacion en el
Templo en el cuerpo superior y una escena sin identificar con un personaje nimbado, la Entrada de Cristo en
Jerusalén, la Santa Cena, la Crucifixién, una imagen de Cristo triunfante y otra escena sin identificar (muestra
a Cristo nimbado) en el cuerpo inferior. La autora considera que la primera escena sin identificar del primer
cuerpo pudiera ser una representacion del Bautismo de Cristo, mientras que la imagen de Cristo triunfante se
integraria en el episodio del Descenso al Limbo y la Gltima escena sin identificar seria la Resurreccion (idem,
pp- 200-201). Cabe decir que la autora sitiia su ejecucion a inicios los afios 20 del siglo XV. Vid. idem, p. 212.

190 ALCOY PEDROS (2007), p. 141.
U ARA GIL (1995), pp. 103-104.
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surgida a partir de la combinacion de componentes puramente italogoéticos, particularmente
sieneses, con aspectos cimentados en la tradicion del gético lineal, penetraron en la Corona
de Aragoén en la tltima década del siglo XIV, asociandose a aquellas preferencias estéticas
derivadas de un estilo trecentista que no fue totalmente suprimido por la estética cortesana
vinculada al estilo gético internacional.

En un territorio donde la penetracién de planteamientos internacionales no fue uniforme,
Valencia sera una de las regiones donde antes se manifestaran las formas y la estética del
gobtico internacional gracias al asentamiento de dos artistas foraneos en la tltima década del
siglo XIV: el florentino Gherardo Starnina, ya sefialado por sus relaciones con Toledo, y el
aleman Margal de Sas, quien se estima participd, junto con Miquel Alcanyig, en el retablo
de San Jorge del Centenar de la Ploma en la actualidad expuesto en el Victoria and Albert
Museum de Londres'?. Las aportaciones de Starnina y de Margal de Sas definieron un foco
pictdrico en el que trabaja, asimismo, el pintor Pere Nicolau, cuya obra més destacada es el
fragmentado retablo de Sarrion (Teruel), que tiene una larga descendencia en la obra de sus
discipulos Jaume Mateu y Gongal Peris, y el ya citado Miguel Alcafiiz'”.

En Catalufia, la implantacion del estilo gotico internacional se produjo de una manera
progresiva, llegando a convivir, en los primeros momentos, con la pintura del Trecento. Sus
principales exponentes seran Lluis Borrassa, autor, entre otras obras, de la tabla del Llanto
sobre Cristo muerto de la iglesia de Santa Maria de Manresa y del retablo de Santa Clara de
Vic'*, Ramon de Mur, a quien se le atribuye el conocido como retablo de Guimera y, ya a

mediados de dicha centuria, Bernat Martorell, cuya obra mas importante, cumbre del estilo

12 B el reciente estudio que sobre el citado retablo realizara MIQUEL JUAN (2011), pp. 191- 212, la autora,
amén de realizar un profuso analisis iconografico de la obra, incide en esta colaboracion. En este punto sefiala
que Miquel Alcanyic, formado en Valencia bajo las 6rdenes de Starnina y Margal de Sas y considerado como
el autor del retablo de San Miguel de la iglesia de Jerica (fue realizado a imitacion de uno de Starnina) y del
retablo de la Santa Cruz del Museo de Bellas de Valencia (ca. 1400-1408), pudiera ser el autor de “las escenas
centrales de San Jorge contra el dragon, la batalla del Puig, la Virgen de la Victoria, y la fila superior de
escenas con las piezas de la investidura, el dragon atemorizando a la poblacion, la presentacion de San Jorge
ante el rey de Silene, junto a los Evangelistas que culminan estas piezas”. Asimismo, estima la participacion
conjunta de los dos artistas en las escenas de los cuerpos segundo y tercero, considerando que el primer
cuerpo bien pudo ser realizado por parte de Marcal de Sas.

199 AZCARATE (1990), pp. 319-326; EXPOSICION (2007), pp. 34-36 (capitulo redactado por Gomez
Frechina bajo el titulo “Ecos italianos en la pintura valenciana de los siglos XV y XVI”).

19 RUIZ 1 QUESADA (2005a), pp. 53-73.
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gbtico internacional en Catalufia, es el desmembrado retablo de la capilla de Sant Jordi del
palau de la Generalitat, cuya tabla titular se conserva en el Art Institute de Chicago'”.

En cuanto a Aragdn, se conserva un volumen de obras relativamente numeroso en las se
aprecia una cierta dependencia de la escuela valenciana. La penetracion del estilo gético
internacional en Aragdn se relaciona con el pintor Juan de Levi, quien elabord el retablo
dedicado a los santos Lorenzo, Prudencio y Catalina de Alejandria para la capilla de Pedro
Pérez Calvillo ubicada en la catedral de Tarazona'*®. En una segunda generacion trabajaran

1 ~r 1
7 0 Blasco de Grafién'®®,

los maestros mas representativos del estilo: Bonanat Zahortiga

La participacion de Castilla en corrientes y propuestas estilisticas transfronterizas cobrd
verdadera carta de naturaleza con el arraigo del estilo gético internacional. Su recepcion fue
tardia, pues los primeros brotes no se registran hasta las primeras décadas del siglo XV, en
época del rey Juan II de Castilla. Transcurrido el periodo de regencia (esta definido por un
gobierno compartido entre su madre, dofia Catalina de Lancaster, y el infante don Fernando
de Antequera, pronto convertido en rey de Aragon) provocado por la prematura muerte de
Enrique III y por la minoria de edad de Juan II, que fue proclamado monarca en 1406 y
declarado mayor de edad en 1419, la Corona de Castilla se vio inmersa en un periodo de
importante inestabilidad politica motivada por la pretension de enaltecimiento que para si
querian los “infantes de Aragon”, hijos del infante don Fernando de Antequera (sus cabezas
eran don Juan, duque de Pefiafiel, y don Enrique, maestre de Santiago), quienes se negaban

a perder los privilegios de que disfrutaban en Castilla, y por una nobleza castellana formada

195 RUIZ 1 QUESADA (2005b), p. 228.
1% LACARRA DUCAY (1990), pp. 27-46.

"7 Documentado entre 1403 y 1427, su tnica obra documentada y conservada es el retablo para la capilla de
los Villaespesa de la colegiata de Tudela. Asimismo, también se le atribuye el retablo de Santa Maria en Ejea
de los Caballeros (Zaragoza). Vid. OLIVAN BAYLE (1978), pp. 11-22 y 37-44.

'8 Documentado por primera vez en 1422, el primer encargo de Blasco de Graiién fue el retablo de la iglesia

parroquial de Loscos (Teruel). Su primer contrato importante, como bien sefiala LACARRA DUCAY (2004),
p- 19, fue el retablo no conservado para la capilla de Todos los Santos del templo de Santa Maria de Muniesa
(Teruel). Entre su produccion pictorica habria que diferenciar entre las obras documentadas, como el retablo
mayor de la iglesia parroquial de Lanaja (Huesca) o el retablo mayor de la iglesia de San Salvador de Ejea de
los Caballeros (Zaragoza), asi como las obras pictdrica a ¢l atribuidas pero no documentas. En este punto, hay
que subrayar el retablo de San Blas, de la Virgen de la Misericordia 'y de Santo Tomas Becket de la iglesia de
Anento (Zaragoza) (LACARRA DUCAY (2004), pp. 23, 28-36, 44-89, 111-154). Ademas de en la referida
publicacion, convendria mencionar el estudio que sobre el pintor Blasco de Grafién realizara la propia autora
en LACARRA DUCAY (2007), pp. 7-72.
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por un reducido numero de linajes que aunaban poder politico y econémico'”. El clima de
inseguridad e inestabilidad que se respiraba en la Corona de Castilla propicid, en union al
caracter itinerante de la corte y a la inexistencia de un grupo de artistas autdctonos a los que
pudieran denominarse “primera generacion del goético internacional”, que la penetracion del
nuevo estilo se produjera de forma muy irregular y con retraso con respecto a otros estados
peninsulares. De esta forma, cuando los estilemas internacionales penetran en Castilla, ya
habian superado la inicial etapa de experimentacion y ensayo, por lo que la nueva estética
se establecio con unas caracteristicas completamente definidas.

Sin embargo, la concatenacidén de sucesivos factores negativos no fue obstaculo para la
configuracion de una nobleza devota de lo fastuoso y suntuoso, al tiempo que impulsora de
la progresiva y creciente secularizacion de la actividad artistica. Dicha posicién no deja de
relacionarse con las circunstancias de un reinado, el del monarca Juan II, que representa la
reafirmacion politica e institucional de las reformas introducidas con la llegada al poder de
la dinastia de los Trastamara, quienes, desde inicios del siglo XV, se afanaron en integrar el
proyecto politico castellano en el ambito de las monarquias occidentales, lo que contribuy6
a crear un nuevo ambiente cultural®”’. La concepcion y la asuncién de un proyecto politico
con sefias de identidad singulares desemboc6 en la conformacion de un estado poderoso y
activo, necesitado de un arte cuya personalidad se correspondiese con la gran importancia
asumida por parte de una entidad politica que manifest6 su clara inclinacion hacia modelos
europeos. Sobre el sustrato mencionado brotd un gusto cortesano desarrollado merced a la
intermediacion de una elite nobiliaria artisticamente afin a un estilo gotico internacional
cuya penetracion y afianzamiento se remontaria, segun Ara Gil, a la minoria de un monarca
que participd del exotismo que suscitaban aquellos relatos narrados por la embajada que
visito la corte de Tamerlan entre 1403 y 1406, sin olvidar las estrechas, aunque a menudo
problematicas, relaciones mantenidas con el cercano reino de Granada®'.

Las improntas orientalistas anteriormente referidas bien pudieron aportar el componente

exotico a una corriente pictorica cuya concepcion no se comprende sin las contribuciones

19 VALDEON BARUQUE (1985), pp. 21-22.
200 ARA GIL (1995), p. 104.
21 Idem, p. 106.

84



LA PINTURA DEL SIGLO XV EN LAS PROVINCIAS A ESTUDIAR.

estéticas provenientes de aquellos estados con los que la corte de Juan II mantuvo estrechas
conexiones, territorios que, como la Corona de Aragon, una entidad politica gobernada por
Fernando de Antequera desde el afio 1412, o Inglaterra, lugar de nacimiento de Catalina de
Lancaster (madre del monarca castellano, que favorecio las relaciones con su pais natal e,
incluso, con el norte de Europa), contribuyeron a propagar un estilo gotico internacional
caracterizado por los siguientes rasgos: el refinamiento, la delicadeza y la elegancia de unas
formas artisticas concebidas a partir de un dibujo que gusta de la linea quebrada y sinuosa,
principalmente expresada en unas vestimentas que, movidas con ritmicas curvas, cubren la
alargada anatomia de las figuras humanas®**. Las obras adscritas a estilemas internacionales
acentuan el sentido narrativo y el gusto por lo anecddtico y lo secundario, una singularidad
expresada mediante la representacion de arquitecturas artificiosas y extensos paisajes que,
envueltos en el ambiente de simbolismo por el que “el pintor se inspira en una naturaleza
sensible y recrea, al mismo tiempo, esa realidad sensorial para exaltar la significacion que
subyace bajo la apariencia”, estimo permiten sefialar la existencia de un “sentido artistico”
conscientemente explorado por un estilo pictérico que trasciende lo meramente simbolico y
funcional®®.

La tardia asimilacion del estilo goético internacional en el territorio de Castilla la Vieja 'y
Leodn se compensa con la virtuosa habilidad patente en aquellas obras atribuidas a excelsos
artistas que concentraron su labor en ciudades que, como Leon y Salamanca, centralizaron,
en torno a sus respectivas catedrales, la produccion pictorica a lo largo de la primera mitad
del siglo XV.

La efervescencia cultural de la capital leonesa, que recobrd, a lo largo del siglo XV, un
pulso creativo de primer orden, coincidi6 con la accion pictorica de Nicolds Francés (1468),
pintor documentado en la ciudad de Ledn en el segundo tercio del siglo XV y responsable
de la implantacion del estilo gotico internacional en una ciudad a la que aparece vinculado
ya en 1434***. Fue el mencionado vinculo recogido en el relato que el notario leonés Pedro

Rodriguez de Lena hizo del Paso honroso de don Suero de Quiflones, acaecido en el puente

202 CAAMARNO MARTINEZ (1984), p. 45.
203 ARA GIL (1995), p. 104.
204 SANCHEZ CANTON (1925), pp. 41-42.
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por el que el camino de Santiago cruza sobre el rio Orbigo en julio de 1434. Segun dicho
relato, “el muy honrado e vertuoso cavallero Suero de Quifiones, embié mandar fazer en la
¢iudad de Leon un faraute de madera, el qual entallo e fizo e pint6 e debuxd, del tamafio de
un home, el sotil maestro Nicolas Francés, que pintd el rico retablo de la honrrada iglesia de
Santa Maria de Regla de la noble ciudad de Leon...”*”. Los renglones referidos atestiguan
el prestigio (“sotil maestro ) alcanzado por un artista que ya habia culminado, por mandato
del cabildo que dirigia los designios de la pulchra leonina, el retablo mayor de la catedral
de Leon, cuya estructura, aunque desmembrada y sustituida por un retablo de traza barroca
disefiado por Narciso y Simén Gavilan Tomé en el afio 1745, se sabe que se estructuraba en
cinco calles conformadas por cuatro pinturas grandes con historias (a excepcion de la calle
central, donde se encontraba una imagen de talla de Nuestra Sefiora, titular de la catedral, y,
por encima, solo dos pinturas con historias) y seis entrecalles con tablas mas pequefias con
santos, siendo su desarrollo iconografico permeable a episodios narrativos relativos a santos
locales (San Alvito, San Froildn y Santiago el Mayor)*™®.

Habiendo sido corroborada su realizacién por Nicolas Francés, el retablo mayor de la
catedral de Ledn manifiesta como el genial maestro denuesta el estilo trecentista toledano
vigente pocos afios antes en la Corona de Castilla, vinculandose a una estética internacional
expresada mediante caracteres que definen una manera de hacer muy particular en la que
destaca el gusto por figuras monumentales (un tanto deformes por su ampulosidad, a la que

contribuyen las indumentarias de telas gruesas y pliegues abultados que remiten al mundo

205 RODRIGUEZ DE LENA (1977), pp. 102-104.

2% De la descripcion que hiciera SANCHEZ CANTON (1925), pp. 45-52 se infiere el desarrollo iconogréfico
del conjunto pictérico: mientras que parte de la calle central y la calle inmediata a esta por el costado del
Evangelio estaba dedicada a la Virgen Maria, el resto de las calles estaban, en efecto, dedicadas a santos de
relevancia local. La calle inmediata a la central por el lado de la Epistola estaba dedicada a San Froildn, la
calle extrema por el lado del Evangelio estaba dedicada a San Alvito y, finalmente, la calle extrema por el lado
de la Epistola estaba dedicada a Santiago el Mayor. Por lo que a las tablas con figuras sagradas situadas en las
seis entrecalles respecta, decir que el ya referido Sanchez Canton redujo su antafio numero de cuatrocientas a
la mitad (idem, p. 51). Como apunta FRANCO MATA (2010), p. 295, tras el desmontaje del retablo las tablas
se repartieron entre “parroquias pobres”. Asimismo, anota que “concluida la restauracion del templo en 1900,
se procedio a recuperar lo diseminado. Con los tres tableros de la vida de San Froilan y la Presentacion de de
la Virgen en el Templo, trasladados a la tltima localidad [La Aldea de la Valdoncina], y el de Santiago, se
reorganiz6 el retablo tal como se ve hoy. (...). En cuanto a las tablas que conforman la decoracion del solio
episcopal, fueron rescatadas por el arquitecto Crisdstomo Torbado en Trobajo [del Camino] y destinadas a tal
fin”. A este retablo también se refiere GUTIERREZ BANOS (2007), pp. 106-114.
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borgofidn) integradas en espacios, por lo general contradictorios, que carecen de relaciones
espaciales coherentes, prevaleciendo composiciones acumulativas en las que dicho autor se
pierde en detalles meramente anecdoticos y secundarios™’. Las caracteristicas previamente
descritas han servido de fundamento a sucesivas hipdtesis sobre el origen y formacion de
un pintor’™ cuyas obras evocarian, como estima Post, la asuncion de preferencias pictéricas
italianas®”’, siendo dicha interpretacion inadecuada para un Yarza Luaces que relaciona los
rasgos formales e iconograficos reunidos en sus obras con el panorama artistico existente
en Paris y en el norte de Francia durante el primer cuarto del siglo XV, cuando la paulatina
desintegracion del gusto internacional (marco protagonizado por los maestro de Boucicaut
o de Bedford) conduce a la proliferacion de influencias borgofionas, flamencas e incluso,
italianas®'’. Esta ultima influencia, de acuerdo con la interpretacion de Ara Gil, aportaria un
componente italianizante que se constata a largo de toda su produccién pictorica®', si bien
adquiere una mayor presencia en las obras de su ultimo fase (correspondientes a los afios 50
y 60 del siglo XV), cuando conoce la obra de los hermanos Delli en la catedral vieja de
Salamanca y se empapa de unos postulados estéticos que recoge en el resto de las obras que
le corresponden en la catedral de Le6n®'*: las pinturas murales del claustro, el Juicio final
del interior del templo y la decoracién mural que orna la capilla de San Fabian y de San
Sebastian’'?, repertorio al que la historiografia afiade, aun no existiendo documentacion que
confirme su atribucidn a Nicolas Francés, el Ecce Homo del trasaltar*'*.

Profundizando en la produccion pictorica mural de Nicolds Francés en la catedral de
Leodn, indagacion que ha de enmarcarse en la concepcion tematica del presente trabajo de

investigacion, resulta especialmente llamativa la prolongada cronologia de su trabajo en el

27 GUTIERREZ BANOS (2007), pp. 104-105.

2% Sobre la fortuna historiografica de Nicolas Francés: REBOLLO GUTIERREZ (2007), pp. 107-130.
29 pOST (1930), vol. 111, pp. 261-294.

210 YARZA LUACES (1997), pp. 11-12.

2T ARA GIL (1995), p. 128.

212 GUTIERREZ BANOS (2007), p. 105.

213 Habria que afiadir los multiples servicios realizados para la catedral entre 1454 y 1460 (disefiar y pintar
vidrieras, dorar el trono de la Virgen en el retablo, dorar esculturas...). Vid. ARA GIL (1995) pp. 127-128.

24 SANCHEZ CANTON (1964), p. 29; YARZA LUACES (2004), pp. 417-418.
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claustro, acometido con cierta tardanza respecto de la fecha de contratacion. Solicito a los
requerimientos de los comitentes, el artista recibid el encargo para ornamentar el claustro
catedralicio en 1451, encargo que, sin embargo, se demoro6 hasta 1459, cuando constan los
trabajos previos del enlucido. En el afio 1461 figura el pago a Nicolas Francés por la obra
del claustro?", albergada en los sucesivos arcos apuntados que definen los paramentos de
sus cuatro pandas claustrales (el sistema organizativo descrito haria un niimero potencial de
treinta y dos composiciones, del cual habria que restar el tramo de acceso al claustro, asi
como algun otro modificado en época posterior)*'® y sujeta a un orden de lectura concreto,
que se iniciaba a mano derecha, segin se accedia al claustro desde la catedral, mediante la
concatenacion de escenas alusivas a la vida de la Virgen y a la infancia y pasion de Cristo,
para culminar con el pasaje de Pentecostés®'. Al aio siguiente de encomendarle el cabildo
las pinturas del claustro (1452), Nicolas Francés viajo a Salamanca a contemplar el mural
del Juicio final que en su catedral habia hecho Nicolas Florentino, pues habia de pintar un
tema analogo en el reverso de la fachada occidental de la iglesia mayor de Leon, a los pies
de la nave central*'®. Eliminado en el siglo XIX debido a su pésimo estado de conservacion

y a lo poco decorosa que se estim6 entonces su representacion por los desnudos, el Juicio

215 A la citada obra en el claustro también se refieren GOMEZ-MORENO (1925), pp. 273-274; SANCHEZ
CANTON (1925), pp. 53-54. Como recoge GOMEZ RASCON (1997), p. 28, el administrador capitular dio fe
el 1 de abril del ano 1461 de que pagd “a Maestre Nicolas del afio pasado de la obra de pintura de la claustra
cinco mil maravedies por mandato de los sefiores”.

216 GUTIERREZ BANOS (2007), pp. 115-116. En este punto, YAGUE HOYAL (1997), p. 60 advierte que la
ejecucion del “arco de la Matanza de los Inocentes puede considerarse una intervencion posterior”, llegando a
asegurar “que el artista era un alumno o seguidor de Nicolds Francés”. Asimismo, apunta que la escena de la
Anunciacion fue ejecutada por un pintor hispanoflamenco, mientras que el pasaje “de Jestis entre los doctores
fue realizado por el maestro Lorenzo de Avila y se pinté por la técnica del 6leo, en 15217

217 E] deplorable estado de conservacion en el que el programa pictérico se encuentra es consecuencia de su
dilatada exposicion a la intemperie. Semejante circunstancia propicié que el arquitecto don Juan Crisdéstomo
Torbado interviniera en los afios 20 de la centuria pasada, una actuacion que consistio en la limpieza y en la
reintegracion de las escenas mediante el silueteado de las figuras. La ya citada intervencion, muy criticada por
Gomez-Moreno, se decidi6 respetar en la escrupulosa restauracion efectuada entre los afios 1994 y 1995, pues
la eliminacion de los silueteados hubiera supuesto “anular las formas que mantienen el significado de las
escenas que se narran en este conjunto pictérico” (YAGUE HOYAL (1997), pp. 60-61). De entre las escenas
en las que se registra la intervencién de Nicolas Francés, cabria seialar la que GOMEZ RASCON (1997), p.
43 designa como el Proceso de Jesus (arco 21), “pues estamos ante la escena con mayor capacidad de
conmocion” del programa. Asimismo, también es importante la escena de Pentecostés (arco 31) que el citado
GUTIERREZ BANOS (2007), p. 116 recoge como “ejemplo de la nueva coherencia espacial y compositiva”.

28 SANCHEZ CANTON (1964), p. 28; GUTIERREZ BANOS (2007), p. 117.
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final ha continuado suscitando y generando cierto interés en la historiografia, inquietud que
ha devenido en el afidn por averiguar el estado primigenio de la obra pictdrica a partir de
composiciones que pudieran recoger el eco del conjunto mural catedralicio. La busqueda de
referentes condujo a Yarza Luaces a la tabla del Juicio final procedente de la localidad de

1 y a Grau Lobo

Valderas (hoy conservada en el Museo Catedralicio y Diocesano de Ledn)
al mural de tema semejante emplazado en la iglesia de Nuestra Sefiora Arbas de Gordaliza
del Pino (Le6n)*, considerado el eco mas evidente, como también ha afirmado Gutiérrez
Baiios, de la obra de Nicolas Francés en la catedral leonesa®'. En el afio 1459, cuando atn
recibia pagos por el citado Juicio final, retribuciones que incluso se extienden al afio 1462,
Nicolas Francés percibe una estipendio por instalar nueve vidrieras de la antigua capilla de
San Froilan y San Sebastidn (actual de Santa Teresa), que habian sido retiradas con el firme
objeto de facilitar la entrada de Iuz a la hora de realizar las pinturas murales sitas en el muro
testero de la citada estancia, primera capilla prebiterial del lado norte. Las pinturas murales
se articulan en un primer cuerpo estructurado por cuatro arcos de medio punto que acogen,
de izquierda a derecha, las efigies de San Fabidan, San Antonio abad, San Bartolomé 'y San
Antolin, y un cuerpo superior en el que esta representado el martirio de San Sebastian®*.

La produccion pictorica de Nicolas Francés no se circunscribi6 solo a la pulchra leonina

sino que traspaso sus muros atribuyéndosele: el retablo con escenas de la infancia de Cristo

219 YARZA LUACES (2004), p. 403.

220 GRAU LOBO (1997), p. 142 indica que “quizé el pintor de Gordaliza tuvo presente el Juicio final pintado
por el maestro Nicolas para la catedral leonesa a la hora de ejecutar el mismo tema en esta version local, lo
que abundaria en la presencia de sus seguidores y en la dispersion posible de su taller por la zona sur de la
provincia”.

2! Gutiérrez Bafios coincidié con la interpretacién de Grau Lobo, coincidencia justificada en la presencia de
elementos compositivos e iconograficos que rememorarian el perdido conjunto mural de Nicolas Francés. Al
respecto, advierte la semejante concepcion del espacio a ornamentar en ambos templos (en ambos casos, una
superficie plana), lo que conduciria a un desarrollo compositivo similar, asi como el inusual gesto de la mano
derecha del Cristo Juez de Gordaliza del Pino (este remitiria al de Salamanca, fuente documentada del mural
leonés) y la presencia de desnudos en el infierno. Vid. GUTIERREZ BANOS (2007), p. 118.

222 GOMEZ-MORENO (1925), p. 271 dice que “otra capilla grande de este mismo lado [lado de la Epistola],
primero llamada de San Fabidn y San Sebastian, y donde estuvo la Virgen del Dado ultimamente, conserva en
su testero pinturas muy desvanecidas, (...)”. De esta obra también se hacen eco SANCHEZ CANTON (1925),
p. 53; SANCHEZ CANTON (1964), p. 29; GRAU LOBO (1997), pp. 136-137; REBOLLO GUTIERREZ
(2007), pp. 107-130 y REBOLLO GUTIERREZ/MARTINEZ DE PISON CAVERO (2010), pp. 51-58.

89



LA PINTURA MURAL TARDOGOTICA EN CASTILLA Y LEON: PROVINCIAS DE
VALLADOLID, SEGOVIA Y SORIA.

y de la vida de San Francisco de Asis del Museo Nacional del Prado®**, asi como las dos
puertas que cierran el cuerpo central del retablo ubicado en la capilla de don Fernan Lopez
de Saldafia en el Real convento de Santa Clara de Tordesillas™**.

Mientras Nicolds Francés trabajaba en la capital leonesa, localidad convertida en centro
receptor de postulados internacionales de origen franco-borgoiion, los hermanos italianos
Delli (Daniel, Nicolas y Sanso6n), artistas de origen florentino venidos a trabajar a Espafia
en el segundo tercio del siglo XV, traeran a Salamanca un repertorio estilistico deudor de
las primeras experiencias estéticas de un Quattrocento italiano expresado en la concepcion
espacial, en el tratamiento arquitectonico y en unas anatomias que evocan la obra realizada
de Gentile da Fabriano y de Pisanello. Los caracteres aqui enumerados, lejos de suponer el
despegue definitivo del Renacimiento, se combinan con elementos formales enraizados en
un estilo gético internacional manifestado en las indumentarias y en los numerosos detalles
anecdodticos que reunen en sus obras pictoricas. Las preferencias estéticas representadas por
los hermanos Delli penetraron en Castilla la Vieja y Leon a través de Salamanca merced a
la bonanza cultural de una ciudad** cuyo complejo catedralicio se embarcé en la ambiciosa
empresa de adecuar su capilla mayor de factura roméanica a las nuevas propuestas estéticas
bajo el patronazgo del obispo don Sancho de Castilla. Los deseos enunciados cristalizaron
en la designacion de los hermanos Delli como responsables de decorar la primitiva capilla
mayor mediante un retablo y un conjunto mural cuya realizacion ya aparece recogida en un

documento del 15 de diciembre de 1445 por el que el cabildo catedralicio se comprometia a

2 E] referido retablo, que llegd de una finca proxima a La Bafieza (Ledn), retine, como asi anota FRANCO

MATA (2010), p. 309, “tres capitulos importantes de la creencias cristianas: la profesion de la fe por medio
del credo, gozos de la Virgen, por la especial devocion de que gozaba en la Edad Media, y hagiografia de San
Francisco, por tratarse de un convento franciscano”.

224 SANCHEZ CANTON (1925), pp. 56-57; YARZA LUACES (1997), pp. 13-14; GUTIERREZ BANOS
(2007), pp. 107-108; YARZA LUACES (2004), p. 401; FRANCO MATA (2010), p. 293.

225 A comienzos del siglo XV, Salamanca disfrutdé de una coyuntura propicia, asentada en el papel ejercido
por la institucion universitaria, revitalizada en el afio 1422 cuando el papa Martin V otorga las treinta y tres
constituciones que regiran su organizacion, y por la catedral, que mantenia un importante lazo de union con la
Universidad (PANERA CUEVAS (1995), p. 29). Segin YARZA LUACES (1988), pp. 68-91, Dello Delli,
esto es, Daniel, el mayor de los hermanos, bien pudo llegar a la capital salmantina de la mano del obispo don
Diego de Anaya (1392-1407), quien conoceria al artista italiano en su ultimo viaje a Italia entre 1414 y 1417.
Sin embargo, el mayor de los hermanos Delli no llegaria a Espaiia hasta el afio 1433, en coincidencia con el
obispado de don Sancho de Castilla, quien ocupd la sede salmantina entre 1423 y 1446. Vid. PANERA
CUEVAS (1995), pp. 63-65; PANERA CUEVAS (2000), p. 50.
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pagar 75000 maravedies “por rason que vos el dicho Nicolao, pintor, pintades el cuerpo de
la boueda del altar mayor desde en¢ima fasta abaxo, sobre el retablo que agora nueuamente
esta puesto, segund e en la forma e manera q. con vos el dicho Nicolao fue acordado e de
las muestras e estorias g. vos mostrades debuxadas en un pergamino™**.

Los renglones previos atestiguan que Nicolas Florentino fue el autor del mural del Juicio
final que preside la boveda de cuarto de esfera absidal de la catedral vieja de Salamanca (se
le atribuyen, asimismo, las pinturas murales conservadas en el paramento septentrional del
presbiterio), constatacion que, sin embargo, no impidié que Gémez-Moreno relacionara su

figura con la del Dello Delli**’

que, desde antiguo y gracias a la informacién aportada por
Vasari, se sabia que habia trabajado al servicio de los reyes de Espafia y que habia pintado
la batalla de Higueruela para el alcazar de Segovia. Los errores identificativos derivados de
la inapropiada interpretacion del documento del afio 1445 propiciaron que todo el conjunto
pictérico, retablo incluido, fuera, en efecto, atribuido a Nicolas Florentinom, cuando sus
rasgos estilisticos, si bien relacionables, no coinciden con el estilo del retablo que, antes de
ejecutarse el Juicio final, ya presidia la capilla mayor de la catedral®*’.

Las teorias de Gomez Moreno fueron aceptadas, casi sin reservas, por una historiografia
que solo reconsider6 la tradicional identificacion de Dello Delli con Nicolds Florentino a

partir de la informacion aportada por un documento que publicé el historiador catalan Jorge

Rubio™’. Datado el dia 2 de junio de 1446, el referido documento es en realidad una carta

226 pANERA CUEVAS (1995), pp. 49-50.

227 GOMEZ-MORENO (1905-1906), pp. 131-136. En 1928, el trabajo realizado por Gomez-Moreno fue
publicado de nuevo, acompaiiado de una sucinta referencia sobre los antecedentes bibliograficos y de un
pequefio comentario iconografico de cada tabla, por Sanchez Cantén. Vid. SANCHEZ CANTON (1928a), pp.
1-24 y SANCHEZ CANTON (1928b), pp. 17-24.

228 GUDIOL RICART (1955), p. 218.

9 Segtin Gémez-Moreno, las diferencias estilisticas entre la boveda y el retablo podrian explicarse por un
viaje realizado por Dello Delli a Florencia en 1446 (meses después de contratar el fresco de la boveda) para
que la Signoria de Florencia le convalidase el titulo de caballero que le habia concedido Juan II de Castilla.
De esta forma, el retablo, terminado antes del viaje, reflejaria la concepcion estilistica de los primeros trabajos
de Dello, trabajos que estarian relacionados con maestros toscanos afines al estilo gotico internacional. Por el
contrario, el fresco del Juicio final, més avanzado estilisticamente, seria resultado de la influencia de nuevas
corrientes del Renacimiento.

20 RUBIO (1951), pp. 29-30. Tras un detallado examen del catastro florentino, Adele Condorelli demostré en
1968 que Nicolas Florentino y Dello Delli no eran la misma persona, pues encontrd los nombres de los padres
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escrita desde Napoles por el rey Alfonso el Magnanimo a don Alfonso de Pimentel, conde
de Benavente, en la que le solicita que interceda ante el monarca Juan II de Castilla para
que conceda a “mossen Daniel Florentino” la autorizacion para intervenir en las obras del
Castelnuevo de Népoles®™'. De este manera, el estudio sistematico de las fuentes literarias y
documentales ha conseguido deslindar las personalidades de Nicolas y Daniel Florentino, al
mismo tiempo que ha desvelado cémo este ultimo, cuyo nombre habria de entenderse como
extension del hipocoristico “Dello”, seria el mayor de los hermanos Delli y el primero en
abandonar su pais natal, como atestigua una carta que confirma su partida hacia Espafia en
1433. En esta época, el pintor corso Ambrosio Salari nombra procurador suyo en Barcelona
al pintor Bernat Martorell con la firme pretension de detener a Dello Delli para cobrar una
deuda®. Como bien demuestra la documentacion, el mayor de los hermanos debi6 de venir
a Espafia a través de la Corona de Aragon, donde estaria algin tiempo antes de ponerse al
servicio de Juan Il y del cabildo de Salamanca.

Del repaso de los datos anteriormente consignados y del cotejo del conjunto mural y del
retablo mayor, concluido a la altura del afio 1445 segln aparece expresado en el contrato
del primero, se infiere que Dello Delli seria el responsable del planteamiento de inicio del
retablo®*, cuya estructura se organiza en cinco cuerpos (cada uno de los cuales se compone
de once tablas, con la excepcion del primero y del segundo que, por albergar en su centro el
sagrario e imagen titular, solo tienen diez) y en once calles separadas por pilares rematados
en finos pindculos. Frente a la cohesidon externa que presenta el retablo mayor, el andlisis
estilistico de la obra manifiesta la actuacion de tres manos diferentes que, acaso, pudieran

. .. , , . . 234
coincidir con los distintos hermanos, ademas de con un niimero indefinido de ayudantes™*.

de Dello, del propio Dello y de sus hermanos (Margarita, Jacopo, Sanson y Nicolas). Vid. CONDORELLI
(1968), pp. 197-211.

2! PANERA CUEVAS (1995), p. 41, nota n° 33.
#2BOSQUE (1965), p. 111 y PANERA CUEVAS (1995), p. 39, nota n° 25.

23 Asimismo, PANERA CUEVAS (2000), p. 56 estima que “el retablo debié comenzarse aproximadamente
hacia 1430 o 1440, pues es en 1438, cuando su comitente, el obispo don Sancho de Castilla, expresa por
primera vez, su deseo de ser enterrado en la capilla mayor de la catedral y paga al cabildo para que se
establezca una misa perpetua a la Virgen”.

24 PANERA CUEVAS (1995), p. 246. PANERA CUEVAS (2000), pp. 55-56 estima la participacion de tres
colaboradores de taller, considerando, asimismo, la intervencion de Dello, Nicolas y Sanson. Sin embargo,
piensa que la actuacion de Dello Delli y de Nicolas Florentino fue mucho menor que la de Sanson Florentino,
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De acuerdo a dicha interpretacion, la mano de Daniel, de raices florentinas, sienesas y
venecianas, se detecta en los dos primeros cuerpos, mientras que la de Nicolds se aprecia,
sobre todo, en el ultimo cuerpo, compuesto por tablas que corresponden a un artista mas
avanzado técnicamente cuyo estilo enlaza con la pintura florentina de los afios 30%*°.

El diferente tratamiento estilistico no impidio, sin embargo, la asuncién de un programa
pictorico coherente destinado a encumbrar el misterio de la Redencion®®, iconografia que,
lejos de ensalzar, como corresponderia a la advocacion de la catedral, a la Virgen Maria, se
integra en un programa pictorico general del cual también formarian parte el sepulcro del
obispo Sancho de Castilla (en el lado del Evangelio de la capilla mayor)*’ y los frescos que
ornan la capilla mayor™®, cuyo cascarén absidal alberga, en estrecha relacién con el retablo
mayor, el fresco con el tema del Juicio final. Aunque atn presenta estrechos vinculos con el
estilo gotico internacional, la representacion contiene evidentes novedades compositivas e
iconograficas que se traducen en el distanciamiento del estatismo de la Maiestas Domini
medieval mediante el dinamismo con que dota a las figuras, en particular, a un Cristo juez
analogo al que realizara Miguel Angel para la Capilla Sixtina por su comun derivacién de
fuentes florentinas de entorno 1400. En este sentido, la efigie de Cristo destaca por estar de
pie y avanzado, combinando el habitual gesto de la ostension de llagas con el brazo derecho

levantado y amenazante.

una hipotesis que confirmaria la existencia de un documento del afio 1445 en el que el propio “Nicolas
Florentino ordena que se pague una cantidad a su hermano Sanson por los trabajos realizados en la catedral”.

25 PANERA CUEVAS (1995), pp. 250-259.

36 La lectura y narracion de los hechos se iniciaria en la predela, pues iconograficamente actia como zona
independiente al representarse en ella veinte bustos de profetas en alusion al Antiguo Testamento. Las
cincuenta y tres tablas que configuran la estructura del retablo albergan las principales escenas del Nuevo
Testamento. Vid. idem, p. 86.

37 Para saber mas acerca del sepulcro de don Sancho de Castilla: PANERA CUEVAS (2000), pp. 49-54.

2% GUTIERREZ BANOS (2007), pp. 128-129. Con ocasion de la profusa restauracion de la que fueron objeto
tanto el retablo como el conjunto mural del Juicio final de la capilla mayor de la catedral vieja de Salamanca
se ha recuperado parte de las pinturas murales que fueran realizadas en los muros laterales del citado espacio
sagrado. Estas pinturas, encontradas en el paramento norte de la capilla mayor, a la izquierda del sepulcro del
obispo don Sancho de Castilla y por encima del nicho que aloja el sepulcro del Arcediano de Toro, don Arias
Maldonado, representan a un grupo de caballeros vestidos con sus respectivas armas y armaduras. Muy dificil
de calibrar el programa iconografico reproducido, Panera Cuevas demuestra que estas pinturas murales fueron
también ejecutadas por Nicolas Florentino, siendo prolongacion del Juicio final que este hiciera en la boveda
de cuarto de esfera absidal. Vid. PANERA CUEVAS (2000), pp. 43-48; VV.AA. (2000), pp. 64-68.
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La designacion de Nicolas Florentino para ejecutar el mural del Juicio final, unida al
regreso de Daniel a Italia y a que Sanson, al ser menor de edad, trabajaria supeditado a su

hermano hasta su asiento en Avila®>’

, pudieron ser factores que determinaran la posicion de
Nicolas Florentino como cabeza del foco pictorica salmantina, territorio en el que Gutiérrez
Baiios estima que tanto la novedad como la calidad de las obras de los hermanos Delli tuvo,
sin embargo, una limitada repercusion, no llegando a formar un foco propiamente dicho**’.
Las propuestas estéticas representativas y caracteristicas de los Delli fueron suplantadas por
el arraigo de modelos pictoricos flamencos, una introduccion que debid de verse favorecida

por la marcha de Nicolas Florentino a Valencia en 1469%*',

239 E] artista esta documentado en Avila entre los afios 1460 y 1490 como sefiala SILVA MAROTO (1971),
pp. 155-163 en su obra dedicada al estudio de la actividad pictérica del pintor. En dicha publicacion, la autora
indica que en 1460 realiza el retablo de San Esteban para la catedral de Avila. En 1462, tras ser nombrado
pintor oficial de la catedral, ejecuta el retablo de la capilla de San Antdn y otros dos retablos para los angulos
del claustro. En 1463 realiza el retablo de San Andrés y en 1471 el retablo de San Juan. Entre 1465 y 1476
trabaja en los desparecidos frescos que decoraban los paramentos del claustro de la catedral de Avila. En 1467
contratd un retablo para la iglesia parroquial de Ragama (Salamanca) y otro para la de Jaraices (Avila). Por
ultimo, mencionar que en 1475 se le ordena que ejecute un Juicio final cerca de Santa Maria. De la actividad
pictdrica del referido pintor italiano también se hace debidamente eco Panera Cuevas en: PANERA CUEVAS
(1995), pp. 23-24, notan. ° 16 y 261-262, nota n.° 1 y PANERA CUEVAS (2000), pp. 18-19 y 56.

240 por su parte, PANERA CUEVAS (2000), p. 19 admite que no podria hablarse de un escuela castellana, al
mismo tiempo que considera que los ejemplos aparecidos en los ultimos afios constatarian que “la pintura de
este momento debi6 de tener una mayor importancia que la que se le viene concediendo habitualmente”. A
este respecto, habria que sefalar, por ejemplo, el retablo del templo de San Pedro de Calavarrasa de Abajo
(Salamanca), ejecutado a mediados del siglo XV y articulado en tres cuerpos y cinco calles convenientemente
separadas por pilares rematados en pinaculos como sefiala Panera Cuevas en las resefias que sobre dicha obra
incluye en PANERA CUEVAS (1993), pp. 113-148 y PANERA CUEVAS (1995), pp. 271-302. Asimismo,
dicho autor también hace alusion, como también lo hace GUTIERREZ BANOS (2007), p. 136, a los retablos
dedicados a Santa Catalina y a San Bernabé, este Gltimo conservado en el Museo de la catedral (PANERA
CUEVAS (1995), pp. 303-314 y 315-320). En dicho punto habria también que anotar las pinturas murales
recientemente descubiertas en la iglesia de Santa Maria del Castillo del término salmantino de Cantalapiedra,
donde Nicolas Florentino, documentado como residente en el afio 1466, tenia un taller. PANERA CUEVAS
(1999), pp. 225-244 estudia el programa pictérico descubierto con ocasién de los trabajos de restauracion
acometidos entre los afios 1987 y 1996. Las labores entonces emprendidas permitieron sacar a la luz los restos
de una gran efigie de San Cristobal, hallada en el paramento de la Epistola y atribuida estilisticamente por el
autor a la mano de Nicolas Florentino. También contribuyeron al descubrimiento de restos fragmentarios en el
paramento norte del crucero. No obstante, dado su deplorable estado de conservacion, resulta extremadamente
complejo interpretar iconografica y estilisticamente unos vestigios pictoricos que Panera Cuevas considera
pudieran ser obra de taller: mientras en la parte derecha del conjunto pictérico todavia se adivina la figura de
un santo, en la parte izquierda aun se distingue un fondo azul tachonado de estrellas y motivos decorativos
realizados con plantilla. Asimismo, en el angulo izquierdo del muro norte del crucero se reconoce un santo
obispo.

! GUTIERREZ BANOS (2007), p. 136. Asimismo, PANERA CUEVAS (1995), p. 263 se hace eco de que
el cabildo de la catedral de Valencia mandd “a un beneficiado a Salamanca para que contratase a Nicolas
Florentino para la decoracion de la capilla mayor de la catedral de Valencia”.
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Fueron las singularidades arriba sefialadas las que justificarian que la corriente pictorica
internacional experimentara una extraordinaria fortuna en el territorio de Castilla la Vieja 'y
Ledn, un extenso ambito en el que de una manera coetanea se registra actividad pictdrica en
otras areas. Al margen de El Burgo de Osma, cuyo estudio serd debidamente realizado en el
apartado correspondiente, cabria mencionar que en Palencia se aprecia la labor pictorica del
artista definido por Post con el apelativo del Maestro de Villamediana. A dicho autor, como
advierte Panera Cuevas, se le atribuye tanto el retablo de Santa Catalina sito en la iglesia
parroquial del término epénimo de Villamediana como el retablo de San Juan Evangelista
conservado en Paredes de Nava** y el fragmentado retablo que, procedente del convento
dominicano de San Pablo de Palencia y dedicado a Santa Ursula, se encuentra actualmente
disperso por distintas instituciones museisticas y colecciones**. Asimismo, también habria
que anotar el caso burgalés, mas en concreto, el retablo mayor del templo parroquial de la
localidad de Torres de Medina, cercano al término de Medina de Pomar. El citado retablo,
del que se hace eco Gutiérrez Bafios™*, ha sido estudiado por parte de Barron Garcia, quien
estima que seria el antiguo retablo mayor del cenobio de Santa Clara de Medina de Pomar,
al mismo tiempo que considera su realizacion por alglin taller burgalés para el que propone

la designacion bien de Maestro de Medina de Pomar o bien del Maestro de los Velasco®*.

2.1.3.- El estilo gotico hispanoflamenco.
Hasta mediados de dicho siglo XV las corrientes pictoricas internacionales no fueron ni
coetanea ni uniformemente asimiladas por los principales estados peninsulares, siendo esta

divergencia corregida merced al unanime interés que, en el panorama pictérico hispano,

242 pANERA CUEVAS (1995), p. 25, nota n.° 18

% De dicho retablo se conservan cuatro tablas en el Museo Nacional del Prado, obras que fueron adquiridas,
como bien sostiene Yarza Luaces (EXPOSICION (1993), pp. 12-19 (texto redactado por Yarza Luaces), en el
afio 1992 merced al denominado legado Villaescusa. Estas cuatro tablas, como indica GUTIERREZ BANOS
(2011), pp. 426-427, formarian parte del segundo cuerpo, conservandose las correspondientes al primero en
Port Sunlight, cerca de la ciudad de Liverpool, en Lady Lever Art Gallery. El retablo se completaria con una
predela con representaciones de santos de las que se conservan algunas tablas en colecciones europeas y
americanas. Este conjunto pictorico ha sido atribuido por GOMEZ FRECHINA (2004), pp. 12-19 al pintor
Jaume Mateu, discipulo del pintor Pere Nicolau.

2% GUTIERREZ BANOS (2011), pp. 427-430.
25 BARRON GARCIA (2008), pp. 23-46.
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despertd aquel sistema de representacion germinado en la década de 1420 en Flandes en
paralelo a las inquietudes que en Italia dieron origen al Renacimiento. En efecto, mediante
intenciones estilisticas apoyadas en los beneficios que ofrecia el 6leo (la superposicion de
veladuras permitiria reproducir la realidad, diferenciando las calidades de las materias para
lograr composiciones que fueran verosimiles para el espectador), los principales comitentes
autdctonos mostraron su preferencia hacia esta pintura flamenca, cuyo modelo, no obstante,
no se asume de forma literal, sino que se adecua a las inquietudes de la sociedad hispana,
cuyos valores, distintos de los flamencos, requirieron la implantacion de un nuevo sistema
de trabajo que desemboc¢ en la hispanizacién del panorama pictérico (se manifiesta en la
fuerte expresividad y exageracion llegando en ocasiones al feismo)**.

A la fascinacidon que despertaron en el rey aragonés Alfonso V el Magnanimo (1396-
1458) las nuevas propuestas estéticas flamencas y la pintura de los hermanos Van Eyck, lo
que le llevo a financiar el viaje a Flandes del pintor valenciano Lluis Dalmau (septiembre
de 1431) para que este conociera e introdujera en su obra los presupuestos estilisticos que
caracterizaban a la pintura flamenca (en efecto, en su viaje pudo apreciar el poliptico de la
Adoracion del Cordero Mistico, encargado a Hubert van Eyck hacia los afios 1424-1425 y
continuado por Jan van Eyck)**, habria que afiadir lo ocurrido en Castilla, donde el influjo
del nuevo sistema de representacion flamenco cortd la progresion de un estilo internacional
tardiamente arraigado, desarrollado, principalmente, merced a las aportaciones de Nicolas
Francés y de los hermanos Delli. La inclinacién hacia dicho estilo hispanoflamenco en la
Corona de Aragdn contagio a artistas que, como Lluis Dalmau, autor del retablo barcelonés
de la Virgen de los Consellers, Jaume Huguet, responsable del retablo de los santos Abdén

y Senén de la iglesia de Santa Maria de Tarrasa®

* o Bartolomé Bermejo, encargado del
. . 249 . . ,

retablo de Santo Domingo de Silos de Daroca™, cultivaron una corriente que penetrd en la

Corona de Castilla merced a las preferencias estéticas hacia las que, en efecto, se inclinaron

aquellos medios cortesanos, burgueses y eclesiasticos que promovieron, en el marco de las

6 SILVA MAROTO (2001a), pp. 166-168.

27T RUIZ 1 QUESADA (2007), p. 243. RUIZ I QUESADA (2006), pp. 51-52.
28 MARCH I ROIG (2006), pp. 92-121.

249 AZCARATE (1990), pp, 356-375; BERG-SOBRE (2006), pp. 212-220.
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relaciones politicas y comerciales con Flandes, la importacion de pinturas de procedencia
flamenca. Ello contribuy6 a que dicho estilo hispanoflamenco arraigara con mas fuerza en
la Corona de Castilla, que mantuvo estrechos lazos con Flandes y que permanecio, frente a
lo acontecido en el levante, mas proxima a Italia, fiel al estilo nordico hasta bien entrado el
siglo XVI. La inclinacion del panorama artistico castellano hacia una corriente pictorica de
raigambre flamenca tuvo como componentes indispensables la posicion de la corte, en cuyo
contexto el rey Juan II llego a conocer a Jan van Eyck durante el viaje de peregrinacion que
este hizo a Santiago de Compostela (encuentro que, no obstante, no se tradujo en un influjo
sobre los pintores locales)*. Su postura fue mantenida por su hijo el rey Enrique IV (1454-
1474), quien como admirador de la pintura flamenca, encargé la pintura de la Fuente de la
Vida, copia de un original de Jan van Eyck, para el cenobio de El Parral. Al citado papel de
la corte habria que afiadir el patronazgo de mecenas como el primer marqués de Santillana,
don Iiiigo Lopez de Mendoza, quien encargé a Jorge Inglés el retablo de los dngeles™".

Las incognitas que impiden saber con certeza quién fue el primer pintor que trabajé en
Castilla afiliado a modelos flamencos no han podido todavia ser aclaradas ni desentrafiadas,
aun estimando que el retablo de los angeles (depositado desde no hace mucho tiempo en el
Museo Nacional del Prado), pintado para la iglesia del madrilefio hospital de Buitrago de
Lozoya, se tiene, merced al codicilio del testamento del antes sefialado don Ifiigo Lopez de

Mendoza redactado en el afio 1455%°

, como la primera obra hispanoflamenca castellana
documentada que se conserva™". Independientemente de los interrogantes sobre su origen y
formacion, la relacion del pintor Jorge Inglés con el panorama flamenco ha sido puesta de
manifiesto en varias ocasiones a partir de la citada obra, estilisticamente coincidente con la
produccion pictérica de Petrus Christus y, en particular, de Roger van der Weyden, cuyo

retablo para el hospital de Beaune pudo servir como modelo®* para un conjunto en el que

0 SILVA MAROTO (2003), p. 78.
1 SANCHEZ CANTON (1917), pp. 100-103.

232 «E] retablo de los Angeles, que mandé fazer al maestro Jorge Inglés, pintor, con la imagen de Nuestra
Sefiora, de bulto, que mandé traer de la feria de Medina”. Vid. idem, p. 100.

23 EXPOSICION (2003b), p. 78 (capitulo redactado por Silva Maroto bajo el titulo “La pintura
hispanoflamenca en Castilla”).

24 Idem (2003b), p. 370 (texto redactado por Hernandez Redondo).
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los donantes (el mecenas, don Ifiigo Lopez de Mendoza y su mujer, dofia Catalina Suarez
de Figueroa) abandonan su discreta posicion a la sombra de la advocacion protectora para
ocupar un lugar destacado en una composicion que concede un importante protagonismo a
los retratos. El conocimiento del panorama pictoérico flamenco también se aprecia en rasgos
como el tratamiento de los paisajes y de los angeles, cuya posicion y actitudes, llevando los
versos compuestos por parte del marqués, responden a un planteamiento innovador®”.

La vinculacion de Jorge Inglés con el marqués de Santillana conecta a este pintor con el
circulo toledano que se extiende por toda Castilla la Nueva, un hecho que, sin embargo, no
le impidi6 trabajar para lugares tan distantes y alejados como la iglesia del nucleo burgalés
Villasandino (Burgos) y el monasterio de la Mejorada de Olmedo (Valladolid). Fue para el
citado cenobio para el que Jorge Inglés recibid el encargo de don Alonso de Fonseca, abad
de la colegiata de Valladolid y prelado de Avila entre 1445-1454, de realizar el retablo de
San Jerénimo hoy conservado en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid®*®,

La labor de patronazgo efectuada por los Mendoza (primero el marqués de Santillana y
después los duques del Infantado y otros miembros del linaje, como el cardenal Mendoza)
propicié que los primeros pintores hispanoflamencos que trabajaron en el circulo toledano,
entre los que habria que estimar a Jorge Inglés, estuvieran vinculados con Guadalajara. La
citada relacion justificaria la labor pictorica de un anénimo Maestro de Sopetran que recibe
su nombre a partir de las tablas procedentes del monasterio de Santa Maria de Sopetran de
Guadalajara, fundado por el marqués de Santillana, que se conservan en el Museo Nacional
del Prado. Los interrogantes que se ciernen sobre la identidad del pintor no son ébice para
afirmar que las cuatro pinturas fueron realizadas, como advierte Silva Maroto, por un pintor
conocedor de la escuela de Tournai, que se inspird en la obra de Roger van der Weyden y
de Robert Campin®’.

El estudio de la pintura hispanoflamenca en el circulo toledano no puede cerrarse sin

considerar al Maestro de los Luna, apelativo con el que Post pretendid resolver la anénima

235 ARIAS MARTINEZ (1996-1997), p. 12.

%6 Arias Martinez confirma que el marqués de Santillana y el arzobispo de Sevilla estuvieron en contacto
merced a la permuta que ambos hicieron de las villas de Coca y Saldafia. Vid. idem, p. 10.

7 EXPOSICION (2003b), p. 79 (capitulo redactado por Silva Maroto bajo el titulo “La pintura
hispanoflamenca en Castilla”); SILVA MAROTO (2007a), pp. 305-308.
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condicién del retablo que Maria de Luna®®, esposa del segundo duque del Infantado, don
Ifigo Lopez de Mendoza, contratd en el afio 1488 para la capilla de Santiago de la catedral
de Toledo, donde yacian los restos de su padre, don Alvaro de Luna. Con todo, habiéndose,
sin embargo, conservado el contrato para la ejecucion de dicha obra, se sabe que Maria de
Luna contrato el retablo de Santiago el Mayor el 21 de diciembre del afio 1488 con Pedro
de Gumiel, vecino de la cercana Alcald de Henares que debid de encargarse de la traza del
citado retablo®’, y con los pintores Juan de Segovia o Juan Rodriguez de Segovia y Sancho
de Zamora®®. Este ultimo artista fue identificado con el Maestro de los Luna por parte de
Gudiol Ricart al documentar Layna Serrano su trabajo en el embellecimiento del palacio
del Infantado de Guadalajara entre 1484 y 1485*°'. No obstante, el apelativo mas adecuado
para el citado artista hubiera sido el de Maestro de los Mendoza, calificativo que aludiria a
la prolija labor desarrollada para los duques del Infantado y, acaso, para otros miembros de

262

la familia™”. Con todo, el Maestro de los Luna debi6é de formarse en Castilla, donde debid

28 POST (1933), vol. IV, part 2, pp. 370-381

29 SILVA MAROTO (2007a), p. 309 indica “que se debi6 de encargar de la traza ya que consta que intervino
como arquitecto en obras promovidas por el cardenal Cisneros”.

260 En el contrato consta que Marfa de Luna les exigié que lo hicieran con “imagenes de pinsel de muy
gentiles ordenangas del arte nuevo (...) finos colores labrados a oleo e de gentiles autos e continencias a
graciosos rostros e extranjeros” (SILVA MAROTO, (2007a), p. 312). No obstante, y a pesar de que en el
contrato se manifiesta el extraordinario interés que tenia Maria de Luna por la pintura de raigambre noérdica,
razén que le llevé a indicar que dicha obra se hiciera “al moderno”, no es posible saber, pues no ha llegado
ninguna documentada o firmada por Sancho de Zamora o por Juan Rodriguez de Toledo, qué tablas del citado
retablo corresponderian a cada uno. Vid. idem, p. 308.

21T AYNA SERRANO (1941), pp. 62-107. GUDIOL RICART (1955), pp. 337-338 indica que “un dato hay,
sin embargo, que nos permite barruntar algo sobre la mas plausible identificacion y es la referencia de que, en
el periodo arriba citado [1483 y 1485], Juan Rodriguez de Segovia se ocupaba de la pintura en los techos del
palacio -por desgracia hoy destruidos- y como la diferencia de nivel artistico entre el Maestro de los Luna y el
de San Ildefonso es muy notable, y el empleo de decorar techos parece indicar ciarte minusvalia, nos
inclinamos a creer, sin otro fundamento que la razon aludida, que Juan Rodriguez de Segovia era el autor de
las obras estudiadas bajo el nombre de Maestro de los Luna, mientras bajo el de Maestro de San Ildefonso se
oculta la personalidad de importantisima de Sancho de Zamora”. Ademas de comprometerse, junto con Pedro
de Gumiel y Sancho de Zamora, a ejecutar el retablo de la capilla de Santiago de la catedral de Toledo, se
sabe, en efecto, que el pintor Juan Rodriguez de Toledo trabajo entre 1484-1485 en la decoracion del palacio
del duque del Infantado de Guadalajara (SILVA MAROTO (1992), p. 76 y COLLAR DE CACERES (1986),
p. 378). Asimismo, en 1492 se le liquidan los trabajos realizados en el ornato del palacio del Infantado
(SILVA MAROTO (1992), p. 76), figurando en 16 de marzo de 1497 en un documento como vecino de la
localidad de Guadalajara. Vid. COLLAR DE CACERES (1986), p. 378; SILVA MAROTO (1992), p. 79 y
SILVA MAROTO (2007a), p. 308, nota n.® 13.

22 STLVA MAROTO (2007a), pp. 308-309.
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de asimilar modelos flamencos merced a la contemplacion de originales y de copias de Dirk
Bouts, como la Virgen con el Nifio y los dngeles de la capilla real de Granada®®, asi como
de Roger van der Weyden. Al respecto, habria que advertir la Madonna Duran del Museo
Nacional del Prado, cuyo modelo sigue dicho pintor en el retablo mayor de la iglesia de El
Muyo (Segovia)264.

Las aportaciones del circulo toledano fueron coetaneas a las del foco burgalés, donde el
fuerte arraigo de propuestas pictoricas de origen flamenco, conocidas gracias al vinculo que
mantuvieron los burgaleses, en especial, los ricos comerciantes de la ciudad, con los Paises
Bajos, se tradujo en la proliferacion de obras pictoricas de origen nérdico. Sus componentes
sedujeron a estamentos nobiliarios tan distinguidos como los Condestables de Castilla*® y,
en especial, a los reyes. En este punto, Juan II, leg6 el triptico de Miraflores o de la vida de
Cristo de Roger van der Weyden a la cartuja burgalesa en el afio 1442 (hoy conservado en
la Gemildegalerie de Berlin)**®. Asimismo, Isabel la Catolica, “se trajo de Flandes [para la

cartuja de Miraflores] el quadro de la adoracién de los Reyes™®’

San Juan Bautista con Juan de Flandes en 14967,

y contrato el triptico de

283 Idem, pp. 310-311.

264 COLLAR DE CACERES (1986), p. 374. En idem, p. 377 el autor define de este manera su estilo: “en su
esquematismo estilistico, desprecio al paisaje, horror al vacio y escasa valoraciéon de los expresivo, lo
individual y lo diferencial, es retardador o inversor de algunos logros de la pintura hispanoflamenca. La
rigidez de movimientos, la inexpresividad y el distanciamiento lo situan en la oOrbita de Jorge Inglés, en las
antipodas de la escuela de Fernando Gallego”™.

2% os Condestables contrataron la Adoracién de los Reyes Magos de la escuela de Hans Memling para el

convento de Santa Clara de Medina de Pomar. Vid. SILVA MAROTO (2006b), p. 305.
6 Idem, p. 303.

267 En fechas recientes ha sido identificado por Didier Martens a partir de la reconstruccion propuesta por
Deroubaix en el afio 1979 (DEROUBAIX (1978-1979), pp. 153-172) con el disperso triptico de la Adoracion
de los Reyes Magos del Maestro de la Leyenda de Santa Catalina. El triptico de la Adoracion de los Reyes
Magos se componia de cinco escenas (tan solo se han localizado cuatro) actualmente dispersas por diversas
colecciones e instituciones museisticas. Estaria articulado por un panel central (la Adoracion de los Reyes
Magos de la Heligkeuzkirche de Binningen en Suiza) y por dos en cada una de las dos alas colaterales (la
Anunciacion y la Presentacion en el templo del Museo Nazionale del Bargello de Florencia y e/ Nacimiento
de Cristo del Museo Real de Bellas Artes de Bruselas). Vid. MARTENS (2001), pp. 74-86.

28 B griptico de la Adoracion de los Reyes Magos debid servir de modelo para el de San Juan Bautista, cuyas

tablas, también diseminadas, configurarian una obra estructurada en un cuerpo central (el Bautismo de Cristo
de la coleccion Juan Abelld) y dos alas laterales (el Nacimiento e imposicion del nombre al Bautista expuesto
en The Cleveland Museum of Art de Ohio y el Ecce Agnus Dei del Narodni Muzej de Belgrado, en la
izquierda y el Verdugo presentando la cabeza del Bautista del Musée d’Art et d’histoire de Ginebra y el
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El embelesamiento hacia la estética nordica alento la irradiacion y la transmision de los
modelos flamencos entre los pintores burgaleses, divulgacion que, a juzgar por las obras y
la documentacion conservadas, se detecta, al menos, desde de la década de 1450-60, siendo
en la década subsiguiente (1460-70), cuando el influjo flamenco logré imponerse merced a
la actividad de Juan Sanchez, pintor de transicion, como se ve en el antiguo retablo mayor
del monasterio benedictino de San Salvador de Ofia, que accedid a los nuevos modelos del

1, del Maestro de los Burgos, de cuya

arte noérdico sin renunciar a la estética internaciona
labor solo queda vestigio en las tablas de la familia de los Burgos en la iglesia burgalesa de
San Gil, y del Maestro de San Nicolas, apelativo utilizado para definir al pintor del antiguo
retablo mayor del templo de San Nicolas de Burgos (ca. 1485)*"°. Estos artistas exhibieron
una estrecha dependencia hacia modelos puramente flamencos, un apego que se mantuvo y
se intensifico en el segundo cuarto del siglo XV en sintonia con la intervencion de nuevos
pintores (Diego de la Cruz, el Maestro de Villalonquéjar y el Maestro de Los Balbases) que
transformaron el panorama de la pintura hispanoflamenca burgalesa®’'. De estos, el que sin
duda mayor importancia alcanzé y mayor influjo ejercié fue Diego de la Cruz, cuyo estilo,
reconstruido a través de la tabla firmada de Cristo de Piedad entre la Virgen y San Juan del
Museo Nacional del Prado y de la obra documentada de San Francisco estigmatizado de la
iglesia de San Esteban de Burgos (1487-1489), constata la dependencia del artista para con
el arte eyckiano, al que remite la plasticidad y la ampulosidad de volimenes, con la estética
de Dirk Bouts, en cuanto a la contencion expresiva, y con la obra de Hugo van der Goes, en
el realismo exacerbado”’%. La labor pictérica de Diego de la Cruz se desarrollé en paralelo a

la del llamado Maestro de Villalonquéjar, figura definida a partir de las tablas de la vida de

San Antonio Abad 'y de San Blas que correspondieron a la iglesia de Villalonquéjar®”. A

Festin de Herodes conservado en The Mayer van den Bergh Museum de Amberes, en la derecha). Vid. idem,
pp. 87-88.

29 IBANEZ PEREZ/PAYO HERNANZ (2008), pp. 177-179.
20 SILVA MAROTO (2006b), pp. 305-308.

2L SILVA MAROTO (1990), t. II, p.363.

212 SILVA MAROTO (2006a), pp. 308-309.

273 s L - . .
Seglin Silva Maroto, estas tablas, adquiridas por una coleccion privada barcelonesa, muestran como el
referido Maestro de Villalonquéjar experimenté un mayor proceso de “hispanizacion” que mitigd la fuerte
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partir de 1480 se registra el trabajo del Maestro de Los Balbases, anonima personalidad a la
que Gudiol Ricart atribuy6 el retablo de San Esteban de Los Balbases (Burgos) y el excelso

retablo de Santa Maria del Castillo de Fromista (Palencia)®’*

. Amén de su interpretacion,
Silva Maroto demostro la participacién de una segunda mano en estas dos obras, acaso, el
Maestro del Salomén de Fromista?”, al la vez que constato el conocimiento que el Maestro
de Los Balbases tuvo de los modelos eyckianos, un conocimiento del que fueron testigo sus
primeras obras (el retablo de San Andrés de Presencio), y de la estética de los prestigiosos
pintores Roger van der Weyden y de Hans Memling (a saber, el excelso retablo de Santa
Maria del Castillo de Fr(’)mista)276.

La corriente pictorica hispanoflamenca arraigd en el territorio comprendido en el actual
término provincial de Salamanca, lugar que habia estado bajo el dominio de la tendencia
italianizante representada por los hermanos Delli, merced a las aportaciones alentadas por
Fernando Gallego quien, documentado entre 1468 y 1507, desarroll6 su actividad por una
amplia area geografica que se extenderia por las actuales provincias de Salamanca, Zamora
y Caceres®’’. La primera noticia documental que se tiene sobre el pintor le sitda trabajando
en la catedral de Plasencia en 1468, siendo el 23 de febrero del afio 1473 cuando Gallego,
identificado como vecino de Salamanca, contrata seis retablos a realizar en la catedral de
Coria. A finales de los aflos 70, la actividad de Fernando Gallego se intensifica, obligandole
a disponer de un grupo de colaboradores que le ayudaran a ejecutar obras mayores, como el
enorme retablo mayor de la catedral de Ciudad Rodrigo (1480-88), cuyos vestigios hoy se
encuentran en el Tucson Museum of Art (Arizona) y para el que conto con la colaboracion
del Maestro de las Armaduras (antes conocido como Maestro de los rostros siniestros), el

retablo mayor de Santa Maria de Trujillo (ca. 1490), donde también debid trabajar el citado

Maestro”®, y el retablo mayor de la catedral de Zamora (ca. 1495), parte de cuyas pinturas

dependencia flamenca para con pintores como Dirk Bouts, de quien asimilé la esbeltez y el estatismo de las
figuras. Vid. idem, p. 310.

27 GUDIOL RICART (1955), p. 366.

213 SILVA MAROTO (1990), t. 11, p. 506.
276 SILVA MAROTO (2006a), p. 311.

27 SILVA MAROTO (2004), pp. 43-44.
28 Idem, pp. 51-53.
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se conservan en la iglesia parroquial del niicleo zamorano de Arcenillas®””. Junto a dichos
conjuntos pictoricos, las tres obras firmadas de su mano, la Piedad con donantes del Museo
Nacional del Prado (ca. 1470), el triptico de la Virgen de la Rosa conservado en el Museo
Catedralicio de Salamanca (ca. 1470-75) y el retablo de San Ildefonso sito en la capilla de
la misma advocacion de la catedral de Zamora (ca. 1475-80), ayudan a definir el estilo de
Fernando Gallego, cuyo aprendizaje hubo de tener lugar en Castilla y no, como considerara
Gudiol Ricart, en los Paises Bajos®™. Ajeno al contacto directo con el arte nérdico, el pintor
Fernando Gallego debid de realizar una recreacion particular de los modelos flamencos por
medio de aportaciones provenientes de autores coetaneos, influjos que definen la obra de un
pintor proximo a Roger van der Weyden y a Dirk Bouts en tanto que concede una notable
importancia a los valores lineales (en efecto, define con singular maestria los contornos de
figuras y objetos) y expresivos (lo consigue a través de los rostros y de los gestos de cada
uno de los personajes)™®'.

De entre la produccion pictorica de Fernando Gallego cabria destacar, en el marco de un
trabajo de investigacion dedicado al estudio de la pintura mural de época tardogoética en las
provincias ya anotadas, la realizacion de la boveda astrologica de la primera biblioteca de la
universidad de Salamanca. El citado encargo pictorico, que fuera ejecutado en la boveda de
cafion corrido que cubria el espacio de la biblioteca, Panera Cuevas considera que pudo ser
elaborado merced a la accion mediadora de don Rodrigo Alvarez, quien fuera elegido rector
de la universidad salmantina en el afio 1480. En su opinién, don Rodrigo Alvarez, acabadas

las obras de cerramiento de la biblioteca en septiembre de 1479*%

, pudo ser decisivo en la
contratacion de Fernando Gallego, un pintor que ya habia trabajado para €l en la catedral de
Salamanca (para la seo salmantino realizé el espléndido triptico de la Virgen de la Rosa) y

al que le avalaba el éxito de su actividad pictorica®™. Asi pues, la decoracion de la boveda

29 SILVA MAROTO (2007b), pp. 26-32.
280 GUDIOL RICART (1955), p. 320.
21 SILVA MAROTO (2004), pp. 59-61.

82 En el claustro del 25 de septiembre de 1479 “el vicerrector dijo que Abrayme habia cerrado la boveda de la

libreria y que la universidad le habia prometido 6000 maravedis por su induestria. Acordaron pagarselos...
Vid. GOMEZ-MORENO (1913-1914), p. 321.

283 EXPOSICION (2004a), p. 73 (texto redactado por Panera Cuevas).
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de la biblioteca de Salamanca debe de situarse en términos “post quem” al afio 1479, siendo
el afio 1493 la fecha limite “ante quem” para la terminacion de dicha decoracion pictérica
debido a que en ese mismo afio un profesor de retorica y poesia, el siciliano Lucio Marineo
Siculo, escribe el libro De Hispaniase Laudibus en el que incluye una detallada descripcion
del estudio universitario y, por consiguiente, de la biblioteca salmantina®®. Entre estas dos
fechas debi6 de realizarse, segiin Panera Cuevas y Silva Maroto, un programa pictorico que
consideran pudo comenzarse hacia el afio 1482, fecha a la que pertenece la edicion ilustrada
mas antigua del Poéticon Astronomicon de Higinio, cuyos numerosos grabados debieron de
servir de fuente iconografica para un singular repertorio pictérico profano del que también
dejé testimonio el viajero aleman Hieronymus Miinzer de Nuremberg el 4 de enero del afio
1495 La inicial concepcion de las pinturas murales se vio alterada a comienzos del siglo
XVI, centuria en la que el espacio que fuera dedicado a biblioteca permut6 su uso a capilla,
convirtiéndose la boveda de astrologica del antiguo estudio en la boveda de la capilla®*’. De
esta manera, los testimonios que en el siglo XVI se hacen eco de las pinturas murales tienen
lugar tras el sefialado cambio de funcionalidad de una estancia que fue testigo de la integra
cubricion de la boveda pintada por Fernando Gallego por una nueva boveda que realizara
Simén Gavilan Tomé entre los afios 1761-1767°*".

Del primitivo programa pictdrico proyectado por Gallego, concebido para ornamentar
una amplia béveda de candn corrido estructurada en tres tramos por dos arcos perpiafios, el
autor Gomez-Moreno pudo constatar, mientras estaba elaborando el Catdlogo monumental
de Salamanca®™®, que tan solo se habia conservado una tercera parte del conjunto primitivo,

la correspondiente con una tramo del que se ha preservado su arco perpiafio. Las pinturas

24 MARINEO SICULO (1497), f. XXLI.
2 GARCIA MERCADAL (1952), p. 392.

28 GOMEZ-MORENO (1913-1914), pp. 323-326.

27 El autor Pedro de Medina, en su Libro de las grandezas y cosas memorables de Espaiia editado en el afio

1548, dice que “... en estas escuelas mayores es una capilla muy rica de boveda; en lo alto de ella esta pintada
toda la astrologia del cielo”. Vid. MEDINA (1548), f. XCV Ir. y v. Por otra parte, Diego Pérez de Mesa, en la
version ampliada del libro de Pedro de Medina editada en 1590, menciona que “en lo alto della che es de
color azul muy fino estan pintadas y labradas de oro las cuarenta y ocho ymagenes de la octava esphera, los
viento y casi la fibrica y cosas de la astrologia”. Vid. PEREZ DE MESA (1590), f. 227.

28 GOMEZ-MORENO (1967), pp. 239-240.
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murales, necesitadas de una urgente restauracion, no fueron intervenidas hasta la década de
los afios 50, cuando Ramoén y José Gudiol Ricart acometieron una minuciosa actuacién que
concluy6 con el traslado de las referidas pinturas murales a lienzo y su posterior instalacion
en una casquete de madera en forma de cuarto de esfera que en la actualidad se encuentra
expuesto en el Museo de las Escuelas Menores de Salamanca®®’.

Del amplio programa iconografico que en origen fuera concebido, formado por cuarenta
y ocho imagenes astrales de acuerdo a la descripcion que hiciera Pérez de Mesa en 1590, no
se conservan mas que catorce y dos planetas representados sobre una boveda ornamentada
con un fondo azul celeste al que se afadieron numerosas estrellas en relieve realizadas con
escayola dorada®®’. En el sefialado “cielo de Salamanca”, compuesto por imagenes astrales
representadas con arreglo a una ordenacion calculada respecto a las estrellas, se muestra el
hemisferio norte y el hemisferio sur adecuadamente separados por cinco constelaciones del
zodiaco: a saber, Leo; Virgo, distinguida como una figura femenina alada y vestida con una
amplia tinica blanca cefiida; Libra; Escorpio y Sagitario, caracterizado como un centauro
que tensa el arco para disparar contra la hidra. En la parte izquierda de la boveda estan las
constelaciones del hemisferio norte (Boyero, que porta una lanza en la mano derecha y una
hoz en la izquierda; Hércules, armado con una clava y caracterizado con la piel del leon, asi
como la imagen de Serpentario, que esta enroscado a un hombre desnudo), asi como, en el
costado derecho de dicha boveda, de imagenes astrales caracteristicas del hemisferio sur: la
Corona austral, el ara o el Centauro, la Hidra, a cuya cola se agarra el cuervo [Covus] y la
orza [Crtater]”'. Sobre los signos del zodiaco sefialado se registra la presencia de Sol y de
Mercurio montados en sus carros triunfales y representados como dioses planetarios: por un
lado, Sol, plasmado como joven imberbe y montado en un carro tirado por cuatro caballos
(su rueda estd ornamentada con la representacion de Leo, su casa diurna), y por otro lado,
Mercurio, identificado con el caduceo y montado en un carro llevado por dos aguilas (en las
dos ruedas del carro todavia es posible apreciar a Géminis, su casa diurna y a Virgo, su casa

nocturna). El referido repertorio pictdrico se completa con la inclusion de los cuatro vientos

29 SILVA MAROTO (2004), pp. 388-390.
20 EXPOSICION (2004a), p. 85 (texto redactado por Panera Cuevas); SILVA MAROTO (2004), p. 398.
291 17

Ibidem.
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personificados en la base de la boveda en forma de cuatro cabezas con sus correspondientes
.. . 202 . . ’ ~

mejillas hinchadas™ . Los autores que han estudiado la citada boveda celeste sefialan que la

asociacion existente entre los diferentes cuerpos celestes esta concebida para rememorar un

suceso determinado, un hecho que debid de producirse entre el 14 y el 29 de agosto del afio
93

1475 y que habria de identificar el instante de la fundacion de la biblioteca universitaria®

2 EXPOSICION (2004a), p- 90 (texto redactado por Panera Cuevas)

23 GARCIA AVILES (1994), pp. 53-54; SILVA MAROTO (2004), p. 410. En el Ginico perpiafio que todavia
resta en pie se conserva la siguiente inscripcion extraida del Salmo 8, 4 (“VIDERO CELOS TUOS OPERA
DIGITORUM TUORUM LUNAM ET ESTRELLAS QUE TU FUNDASTI”
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Efectuado el analisis de las principales corrientes pictoricas tardogoticas de acuerdo a un
enfoque expositivo que ha abordado el desarrollo de las mismas en los diferentes estados de
la Peninsula haciendo un especial hincapié en el panorama pictorico castellano de por aquel
entonces, convendria concretar el estudio de los territorios que en la actualidad comprenden
los términos provinciales vallisoletano, segoviano y soriano. Tomando como referencia esta
division administrativa, también considerada en el andlisis de las pinturas murales como asi
se desprende del titulo del trabajo de investigacion, efectuaré, teniendo presente el anterior
apunte sobre el marco historico-artistico y con el firme proposito de precisar las conexiones
existentes entre la pintura mural y sobre tabla, una aproximacion a las principales pinturas
realizadas sobre tabla y sarga que a dia de hoy se conservan en las principales instituciones
museisticas y en los edificios religiosos de cada una de las provincias que comprenden este
trabajo. Aunque también se sefialaran obras actualmente conservadas bien en otros museos
de la geografia espafiola o bien en museos y colecciones privadas extranjeras, la mayoria de
las pinturas aqui contenidas se encuentran en los términos provinciales aqui estudiados. Sin
animo de repetirme con respecto a lo indicado en el apartado dedicado al marco geografico
(apartado 1.4), habra que tener en consideracion, pues la explicacion estilistica depende en
gran medida de ello, que muchas de las pinturas que aqui se incluyen fueron concebidas en
un contexto divergente. En este punto, especialmente significativo es el caso de Valladolid,
pues la ausencia de sede episcopal en el siglo XV pudiera explicar que los actuales nticleos
vallisoletanos de Manzanillo o Langallo, municipios en los que se registra la labor pictorica
del Maestro de Manzanillo y del Maestro de Osma respectivamente, estuvieran por aquel
entonces adscritas a la diocesis palentina. Una circunstancia semejante sucede en el caso de
la provincia soriana con Agreda, que se sabe estaba integrada en la diocesis de Tarazona o,
en el caso de la provincia segoviana, con El Muyo, localidad antafio perteneciente a la sede

de Sigiienza.

107



LA PINTURA MURAL TARDOGOTICA EN CASTILLA Y LEON: PROVINCIAS DE
VALLADOLID, SEGOVIA Y SORIA.

2.2.- La pintura del siglo XV en Valladolid y su provincia.

* El estilo italogotico.

La introduccion de propuestas estilisticas italo-goticas en el territorio vallisoletano ha de
enmarcarse en las acciones emprendidas por Juan Rodriguez de Toledo, conocedor de los
estilemas trecentistas implantados por el pintor Gherardo Starnina en la ciudad de Toledo y
artifice del primigenio retablo mayor del la iglesia del monasterio de San Benito el Real de
Valladolid, una obra habitualmente considerada como exponente méaximo de la proyeccion
del taller toledano hacia los territorios de Castilla la Vieja y Leon (fig.l)294.

También conocido como retablo del arzobispo don Sancho de Rojas por el patronazgo
ejercido por este comitente, dicho conjunto pictdrico presidio la capilla mayor del primitivo
templo hasta que este fue sustituido por una nueva estructura templaria (1499)*°. La citada
coyuntura determiné su desplazamiento a la capilla de San Marcos (capilla absidal del lado
del Evangelio) y su posterior traslado a la localidad vallisoletana de San Roméan de Hornija
(1596), donde permanecid hasta que en el afio 1929 pas6 a engrosar los fondos del Museo

296

Nacional del Prado””. Actualmente expuesto para su admiracion, la accion de mecenazgo

ejercida por don Sancho de Rojas contribuye a solventar las incognitas que devienen de su

% SANCHEZ CANTON (1940), pp. 272-278 fue el primero que relacioné dicho retablo con el circulo
pictdrico desarrollado en Toledo en torno al pintor italiano Gherardo Starnina y al conjunto mural de la capilla
de San Blas. Semejante interpretacion fue secundada por ANGULO INIGUEZ (1942), pp. 316-319, quien ya
apunta las semejanzas estilisticas entre dicho retablo y las pinturas murales de la capilla de San Blas. Por otra
parte, GUDIOL RICART (1955), p. 206 fue el primero en vincular el retablo con la mano de Juan Rodriguez
de Toledo, una relacién que se ha mantenido en la historiografia posterior: a saber, PIQUERO LOPEZ (1983),
t. I, pp. 698-1011; PIQUERO LOPEZ (1992), pp. 17-22; ARA GIL (1995), p. 119 o en GUTIERREZ
BANOS (2007), pp. 89-98; GUTIERREZ BANOS (2011), pp. 419-423.

23 E] retablo fue donado al cenobio benedictino durante el priorato de Fray Juan de Madrigal: “No contento

con las piezas y mercedes que nos alcanzé del rey, viendo el arzobispo la pobreza del retablo del monasterio,
hizo un retablo famoso y de mucha costa para el altar mayor con Ntra. Sefiora y San Benito y la historia de la
Pasion, el qual después de haber estado en la iglesia vieja mas de ochenta afos, fue puesto en el altar de San
Marcos en la iglesia nueva, donde estuvo otros cien afios y ahora ilustra la iglesia de San Roman de Hornija
en cuyo altar estd asentado hard diez afios este de 1633”. Esta cita fue recogida por Rodriguez Martinez
(RODRIGUEZ MARTINEZ (1981), p. 281) a partir de la narracion de Fray Mancio de Torres en el Libro
primero de la fundacion de San Benito el Real de Valladolid.

2% La adquisicion por el Museo del Prado se produjo merced al descubrimiento de la obra por Gémez-
Moreno. Vid. HERRAEZ ORTEGA (2011), p. 11.
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cronologia, estando las propuestas que sitlian su ejecucion ca. 1415-1416 fundamentadas en
el hecho de que el prelado ocupara la didcesis primada entre 1415 y 1422, tiempo suficiente
para conocer el foco toledano y, en particular, a Juan Rodriguez de Toledo, y en que se le
represente junto al monarca identificado, no sin discrepancias, con Fernando I de Antequera
(fallecid en 1416). Sendas dignidades, como representantes del poder eclesiastico y civil en
la tierra, se postran en actitud orante ante el grupo sagrado de la Virgen Maria con el Nifio
representado en una tabla central en la que también aparecen San Benito y, a buen seguro,

. . 297
Santo Domingo de Guzman

. Ambos figuras sagradas se erigen en testigos de un episodio
que centraliza un extenso conjunto pictorico estructurado en siete calles, dos cuerpos y los
correspondientes remates y definido mediante un amplio programa iconografico destinado a
transmitir y a ensalzar un ciclo cristologico dividido en escenas concernientes a la Infancia
de Cristo (a saber, la Anunciacion, el Nacimiento, la Adoracion de los Reyes Magos y la
Presentacion de Cristo en el Templo), a la Pasion de Cristo (a saber, los Improperios, la
Flagelacion, el Camino del Calvario, Piedad y Entierro de Cristo) y a la Resurreccion y
Glorificacion de Jesus (a saber, Bajada al Limbo, Ascension y Pentecostés). La mencionada
iconografia se completa con la Misa de San Gregorio y el Cristo triunfante y los profetas
de los remates®*®.

El primitivo retablo mayor del monasterio de San Benito el Real de Valladolid no fue un
episodio aislado en el panorama pictérico del actual término provincial vallisoletano, pues
las propuestas pictoricas italo-gdticas también aparecen en la tabla de la Virgen con el Niiio
con Santa Catalina y con los donantes del Museo de Valladolid (véase catalogo [cat. 9, il.
102])**°. Esta obra, remite, por tema y por estilo, a la pintura central del retablo sefialado y,

300

por ende, segun Gudiol Ricart, al circulo pictdérico de Juan Rodriguez de Toledo™", quien

. . . . 1
en un primer momento fuera identificado con el Maestro de Sancho de Rojas™".

27 Mientras Post identificé al santo con Santo Domingo de Guzmdn (POST (1933), vol. IV, part 2, p. 650),

Sénchez Canton lo hizo con San Bernardo (SANCHEZ CANTON (1940), p. 276) y PIQUERO LOPEZ
(1983), t. IL, p. 914 con San Vicente Ferrer.

2% PIQUERO LOPEZ (1983), t. 11, pp. 699-922.
2 Idem, pp. 1012-1033.

% GUDIOL RICART (1955), p. 206 indica que “es muy conveniente la atribucién formulada por Sanchez
Canton al autor de este retablo [retablo de Sancho de Rojas] de una tablita muy fina dedicada a la Virgen
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* El estilo gotico internacional.

La evolucion del ambiente pictdrico en el actual termino provincial vallisoletano devino
en la asuncion de propuestas pictoricas internacionales alentadas por Nicolas Francés, uno
de los maximos exponentes del estilo gotico internacional en el ambito de Castilla la Vieja
y Leodn y principal causante de la irradiacion y propagacion, a través de la catedral de Leon,
de una corriente pictorica que eclipso a la primigenia tendencia de raigambre estrictamente
trecentista”.

Los fundamentos definidores de la actividad pictdrica efectuada por Nicolas de Francés,
artista reconocido por el dilatado conocimiento y la aplicacion de estilemas internacionales
de raigambre francoborgofiona, se acusan en el retablo que preside la capilla del contador
don Fernan Lopez de Saldana del Real convento de Santa Clara de Tordesillas, para el que
realiz6 las puertas que cierran el cuerpo central. Sanchez Canton considera que las pinturas
que adornan dichas puertas serian estilisticamente semejantes a las tablas que constituyen el
retablo que dicho autor elabord para la catedral de Leon ®. Sin entrar en profundidad en los
debates acerca del marco cronoldgico del conjunto vallisoletano, atendiendo a los procesos
constructivos de la capilla y a la trayectoria vital del contador y de su primera mujer, dicho
retablo pudo pintarse ca. 1433-1435°"*, El retablo sigue fielmente el sistema organizativo
caracteristico del mundo noérdico en el segundo cuarto del siglo XV*%, cuando adquieren
una extraordinaria fortuna conjuntos estructurados mediante una caja central compuesta por

distintas escenas esculpidas y dos puertas pintadas que la ocultan. De acuerdo al sistema

(Museo de Valladolid) la cual sefala o el desplazamiento de Rodriguez de Toledo o la inclusion de Valladolid
en el circulo toledano”. A esta pintura también se refiere PIQUERO LOPEZ (1983), t. II, pp. 1012-1033.

3% Juan José Martin Gonzélez atribuye la obra al Maestro del obispo don Sancho de Rojas, enmarcando su

realizacion en el primer cuarto del siglo XV. Vid. MARTIN GONZALEZ (1983), p. 71.
392 GUTIERREZ BANOS (2007), pp. 103-104.

39 En efecto, las primeras relaciones con Melchor de Broederlen fueron abandonadas por parte de Sanchez
Canton, quien atribuye la obra a Nicolas Francés al constatar que en el retablo mayor de la catedral de Leon
predominarian las mismas tonalidades, arquitecturas de tonos rosados o fondos de oro con ramajes finos y
largos (SANCHEZ CANTON (1925), pp. 41 y 57). POST (1930), vol. III, pp. 282-285 considera que la citada
atribucion es muy probable, llegando el propio SANCHEZ CANTON (1964), p. 21 a dudar de que todas las
tablas pertenecieran a Nicolas Francés.

3% GUTIERREZ BANOS (2007), p. 108.
395 ARA GIL/PARRADO DEL OLMO (1980), p. 289.
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estructural citado, el retablo de la capilla del contador Lopez de Saldafia lo conforman una

306 ¢ dos

caja central que alberga seis grupos escultdricos concernientes a la Pasion de Cristo
puertas ornamentadas con distintas escenas dependiendo de si las mismas estan abiertas (de
izquierda a derecha y de arriba abajo, dos profetas en el atico, cuatro evangelistas en las
cuatro tablas superiores y la Bajada al Limbo, el Noli me Tangere, la Duda de Santo Tomds
y la Ascension del Sefior en las cuatro tablas inferiores) o estan cerradas (de izquierda a
derecha y de arriba abajo, dos figuras proféticas en el atico y la Anunciacion, la Visitacion,
el Nacimiento, la Epifania, la Matanza de los Inocentes, la Presentacion del Nifio, la Virgen

s L, , , 307
con el Nifio en un jardin con angeles 'y Jesus ante los doctores)™ .

Las propuestas estilisticas francoborgofionas que caracterizan la produccion pictdrica de
Nicolas Francés fueron asimiladas, como asi apuntan los eruditos Post y Gudiol Ricart’®,
por el artista Juan de Burgos. Las sucintas referencias textuales existentes sobre un pintor
del que apenas existe documentacion contribuyeron a que la historiografia usara su apellido
como instrumento definidor de su origen, circunstancia que sirvié para que Juan de Burgos
y el “maestre Juan”, vecino burgalés que trabajo como vidriero en la catedral de Ledn entre
los afios 1420-1424 y 1452 seglin Redondo Cantera®”, fueran considerados como una sola
persona mediante una asociacion que, en realidad, careceria de sentido, al ser dos personas

31 Del pintor Juan de Burgos, documentado

divergentes, la de un vidriero y la de un pintor
en Valladolid entre 1443 y 1464’ se sabe, gracias a los datos exhumados por Rucquoi y
extractados por Redondo Cantera, que trabajo al servicio de los reyes Juan Il y Enrique IV

como Pintor del Rey®'?, al mismo tiempo que fue protegido del prelado de Burgos don Luis

3% Sobre la escultura del retablo consultar: ARA GIL (1977), pp. 205-209.
397 ARA GIL/PARRADO DEL OLMO (1980), p. 289.

3% pOST (1930), vol. I1I, pp. 292-296; GUDIOL RICART (1955), p. 230.
39 REDONDO CANTERA (2004), p. 372

310 1bidem.

3! Se sabe que en el afio 1464 se vio obligado a hipotecar una propiedad a don Luis de Acuiia por 14.000

maravedies (RUCQUOI (2007), p. 403, nota n.° 166). Probablemente ya habia fallecido en 1473, cuando su
hija Catalina accedi6 a la propiedad de una casa en la calle de la Valdreseria, que pertenecio a su padre.

312 REDONDO CANTERA (2004), p. 372; GUTIERREZ BANOS (2007), p. 103.
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de Acuiia®". Juan de Burgos recibio el encargo en 1443 de pintar un retablo de Todos los
Santos para la iglesia del Salvador de Valladolid por la que recibi6 5000 maravedies®'*. No
obstante, su obra mas destacada es el diptico de la Anunciacion del Fogg Art Museum de
Cambridge (Massachussets), una obra que estd firmada (“maestro juan de burgos pictor”) y

., ~ . . , . . . 315
que Gutiérrez Bafos estima, aun ignorandose su procedencia, de mediados del siglo XV~"°.

* El estilo gotico hispanoflamenco.

Los anteriores postulados estilisticos adscritos al gusto estético internacional quedaron
eclipsados por las propuestas pictoricas de origen hispanoflamenco. Estas, asentadas sobre
una diversidad de componentes enraizados en el mundo flamenco y en los valores propios
de la sociedad hispana, arraigaron solidamente en el territorio vallisoletano por virtud de las
aportaciones provenientes de artistas tales como Jorge Inglés, cuya reconocida condicién
procederia de las valiosas relaciones mantenidas con insignes mecenas. La esfera nobiliaria
en torno a la que se desarroll6 su actividad pictdrica propicié el encargo de extraordinarios
conjuntos pictoricos, obras que, como el retablo de San Jeronimo efectuado para el cenobio
jeronimo de la Mejorada de Olmedo, atestiguan la gran fortuna que alcanzoé en los canones
pictéricos flamencos (fig. 2).

El referido retablo de San Jeronimo, actualmente conservado en el Museo Nacional de
Escultura por virtud de los procesos desamortizadores que afectaron al cenobio jeronimo de
la Mejorada, ha desencadenado importantes disquisiciones sobre la identidad del comitente
que financia su realizacion. Si bien los blasones representados contribuyeron a identificar al
mecenas con algun miembro de la familia de los Fonseca, la atribucion ha planteado ciertas
incdgnitas en el seno de la historiografia. De esta manera y, lejos de la propuesta defendida
por parte de Agapito y Revilla, partidario de atribuir al prelado de Palencia y Burgos, don

Juan Rodriguez de Fonseca (Toro 1451-Burgos, 1524), la responsabilidad sobre la obra®',

313 RUCQUOI (2007), p. 403. REDONDO CANTERA (2004), p. 372; GUTIERREZ BANOS (2007), p. 103.

314 De esta noticia se hacen también eco los autores recogidos en la nota anterior.

315 GUTIERREZ BANOS (2007), p. 103. A las citadas referencias habria que sumar la de LOZOYA (1934),
p. 366, para quien la obra fue pintada hacia 1480.

316 AGAPITO Y REVILLA (1925-1943), p. 93.
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finalmente, en virtud de los argumentos apuntados por parte de algunos investigadores y al
documento que hace mencion expresa de su donacidn, su mecenas ha sido identificado con
el obispo de Avila y arzobispo de Sevilla, Alonso Rodriguez de Fonseca (Toro 1418-Coca
1473)*"". Los interrogantes en torno al mecenazgo del retablo no tuvieron, sin embargo, su
continuidad en la identidad del autor de su realizacion, artista que, salvo de la interpretacion
de Agapito y Revilla, quien lo asigné al pintor Michel Sittow”'®, ha sido mayoritariamente
identificado con Jorge Inglés’"’. El citado artista habria sido el responsable de concebir un
retablo estructurado en tres calles y, con la excepcion de la calle central, que alberga a San
Jeronimo redactando la Vulgata, en dos cuerpos que contienen escenas concernientes a la
hagiografia del referido santo. De acuerdo a un orden de lectura de izquierda a derecha, en
el cuerpo superior, se sitian dos escenas alusivas a la domesticacion del ledn (la milagrosa
domesticacion del leon tras haberle extraido la espina de la pata y el leon mostrando el
camino del monasterio a los mercaderes). Por otra parte, en el cuerpo inferior se ubican, de
acuerdo al mismo orden, dos escenas relativas al buen morir del santo (la ultima comunion
de San Jeronimo y el entierro del santo doctor). La mazoneria se completa con una predela
dividida en seis compartimentos (de izquierda a derecha, Santo Domingo, San Agustin, la
Virgen Maria, Cristo Varon de dolores, San Juan Evangelista, San Gregorio Magno y San

Sebastidn)320.

317 POST (1933), vol. IV, part 1, pp. 74-75, nota n.° L. El vinculo de Alonso Rodriguez de Fonseca con el

cenobio quedaria expresado en una cita, insertada en una cronica realizada en la Mejorada a partir de 1572,
que alude al importante papel del prelado para la instalacion del retablo en el monasterio: Don alonso de
Fonseca argobispo de sevilla (...) nos hizo los retablos de Sant bartome y sant jeronimo. Vid. ARIAS
MARTINEZ (1996-1997), p. 10.

318 Bn este punto, cabe decir que para AGAPITO Y REVILLA (1925-1943), pp. 94-95 existié la colaboracion
de dos artistas: mientras el primero, encargado de la realizacion del ensamblaje, seria Martin Sanchez, vecino
de Valladolid que estd documentado en la silleria de la cartuja de Miraflores en el 1489, el segundo, al que, en
efecto, le corresponderia la labor pictdrica, seria Michel Sittow.

319 «“The early retable of St. Jerome in the Museum of Valladolid I have discussed in connection with Jorge
Inglés...”. Vid. POST (1933) vol. IV, part 2, p. 401. Asimismo, Arias Martinez sefiala que el intercambio de
los derechos de sefiorio sobre las villas de Coca y Saldafia, que llevara a cabo el citado don Alonso Rodriguez
de Fonseca con don Iiiigo Lopez de Mendoza, explicaria el encargo del retablo al pintor Jorge Inglés. Vid.
ARIAS MARTINEZ (1996-1997), p. 10; EXPOSICION (2001), p. 40 (ficha redactada por Arias Martinez).

320 En efecto, la efigie que fuera representada en el encasamento derecho de la predela habria de identificarse
con San Sebastian aun cuando se aleja de la tradicional modalidad iconografica por la que aparece desnudo y
asaeteado. Semejante identificacion, realizada por parte de POST (1933), vol, IV, part 1, p. 72 y corroborada
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La instauracion del componente pictorico hispanoflamenco en territorio vallisoletano no
estuvo exclusivamente sujeta a las aportaciones provenientes de artistas prestigiosos, como
Jorge Inglés, sino también a las contribuciones de pintores cuya identidad arroja numerosas
incognitas por la falta de documentacion que permita precisar sus personalidades. En dicho
punto habria que mencionar a Antonio del Rincon, artista del que no se conoce obra alguna
a ¢l atribuida en Valladolid®', y a aquellos autores que han sido caracterizados mediante la
locucion “Maestro de...” seguida de su obra mas importante, de la poblacion en la que se
encuentra o encontraba.

El citado tratamiento fue empleado para definir la autoria de la tabla de la Imposicion de
la casulla a San Ildefonso (ca. 1490-1500)*** que a dia de hoy se conserva en el Musée del
Louvre de Paris como proveniente de la primitiva colegiata vallisoletana de Santa Maria la
Mayor de Valladolid sin que exista una unanime aquiescencia en la historiografia hacia tal
hipétesis (fig. 3)°%. Fue, en efecto, el erudito norteamericano Post quien, utilizando el tema
protagonista de la tabla, bautizé con el apelativo de Maestro de San Ildefonso al an6nimo
autor encargado de su realizacion®*. A dicha personalidad artistica, que Gudiol Ricart, sin
embargo, identificd con Sancho de Zamora®>, la historiografia tradicionalmente también ha
asignado cuatro pinturas de menor tamafio e idénticas medidas actualmente conservadas en
el vallisoletano Museo Nacional de Escultura: a saber, las tablas de San Luis de Tolosa 'y de

San Atanasio, asi como las pinturas de San Pedro y de San Pablo y de Santiago el Mayor y

por la historiografia, ha contribuido a disipar la habitual “creencia de que se trataba de la figura del posible
donante”. Vid. EXPOSICION (2001), p. 39 (ficha redactada por Arias Martinez).

32l REDONDO CANTERA (2004), p. 373.
322 CAMON AZNAR (1966), p. 645.

32 Mientras AGAPITO Y REVILLA (1925-1943), pp. 58-59 y CAMON AZNAR (1966), p. 645 abogan por
esta interpretacion, ARTAS MARTINEZ/LUNA MORENO (1995), p. 34 anotan que no “existe confirmacion
alguna a tal hipétesis”. Por su parte, Yarza Luaces, en el catdlogo de la exposicion sobre la pintura del Museo
Nacional de Escultura (EXPOSICION (2001), p. 42), indica que “lo tnico cierto es que en 1904 estaba en una
coleccion de Colonia de donde pasé al museo francés”. Sin embargo, cabria sefialar que MARCOS VILLAN
(2009a), p. 70 apunta que la pintura del Louvre “procede del retablo que presidia la capilla de San Ildefonso
de la antigua colegiata de Valladolid, desmantelado en 1614 y cuyos otros componentes desconocemos”.

324 POST (1933) vol. IV, part 2, pp. 402-412.

325 GUDIOL RICART (1955), p. 338. La tabla de la Imposicién de la casulla a San Ildefonso lleg también a
atribuirse al pintor Lluis Dalmau en base a su hipotética afinidad estilistica con la tabla de la Virgen de los
Consellers. Vid. SANPERE Y MIQUEL (1906), t. I, pp. 246-267.
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de San Andrés (fig. 4-6)°*°. Fueron las ya referidas pinturas de San Luis de Tolosa 'y de San
Atanasio estimadas por parte de Agapito y Revilla, erudito que subraya que “es de recordar
que estos San Atanasio y San Luis, hasta no hace muchos afios, tenian la tarjeta indicadora
de su procedencia: convento de la Merced calzada de Valladolid™*?’. Esta interpretacion fue
secundada por Camon Aznar, quien asimismo considera que formarian parte de un retablo
en el que también se integrarian las pinturas de San Pedro 'y de San Pablo y de Santiago el

328 . . .
. Con todo, y amén de los interrogantes en torno a la procedencia

Mayor'y de San Andrés
de las tablas, la genérica atribucion de las mismas al denominado Maestro de San Ildefonso
bien pudiera basarse en su correspondencia al lenguaje estilistico de un autor caracterizado
por: “una extraordinaria capacidad para crear figuras monumentales de fuerte personalidad
y rostros expresivos asi como por la descripcion pormenorizada de la calidad de las telas y
ornatos, mostrandose mas convencional en los pasajes y algo inconsistente en el manejo de

32
la perspectiva™®.

A finales del siglo XV, en el territorio que hoy en dia comprende el término provincial
vallisoletano, se registra la labor pictérica del Maestro de Manzanillo. Fue dicho apelativo
acufiado por Post a partir de la tabla del Santo Entierro de Cristo de ca. 1500 (fig. 7) que a
dia se hoy se conserva en la iglesia de los Santos Justo y Pastor de la localidad vallisoletana
del mismo nombre. Teniendo presente esta composicion, que representa el momento en el

que Jos¢ de Arimatea y Nicodemo, ayudados por San Juan Evangelista, depositan el cuerpo

326 CAMON AZNAR (1966), p. 646; POST (1933) vol. IV, part 2, pp. 404-408; EXPOSICION (2001), pp.
42-53 (fichas redactadas por Yarza Luaces).

32T AGAPITO Y REVILLA (1925-1943), p. 64.

328 CAMON AZNAR (1966), p. 646. En EXPOSICION (2001), pp. 42-52, Yarza Luaces duda que estas obras
procedieran del convento de la Merced al no existir alusion alguna a las citadas pinturas en los inventarios que
diera a conocer REDONDO CANTERA (1992), pp. 497-510. Ademas de Yarza Luaces, MARCOS VILLAN
(2009a), p. 70 estima que las cuatro tablas debieron de “formar parte de un retablo cuyo donante debi6 ser el
clérigo retratado en la de San Luis Obispo”. Con todo, simplemente se hace eco de la tradicion que sefialaba
la procedencia de estas tablas del convento de la Merced Calzada.

329 MARCOS VILLAN (2009a), p. 70. A la hora de estudiar el Maestro de San Ildefonso no hay que olvidar
que POST (1933), vol. 1V, part 2, pp. 411-412 atribuye al citado anénimo artista a “repainted effigy of the
Virgen of the Inmaculate Conception in what was probably a sepulchral niche at the right of the nave in the
church of the monastery of S. Pablo at Pefiafiel”. Estas pinturas murales [cat. 10, il. 103] fueron apreciadas
por el erudito norteamericano in situ, no siendo admitida por la historiografia dicha atribucion.
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de Cristo sobre el sepulcro (proceso al que también asisten la Virgen Maria, las dos Marias
y Maria Magdalena), considero que pudiera definirse el estilo de un pintor distinguido por
el modelado duro de las carnes, por escenas dominadas por movimientos congelados y por
la proliferacion de figuras de cuellos alargados y de perfiles muy agudos con rasgos faciales
asimétricos™’. La personalidad pictorica que subyace tras la denominacion de Maestro de
Manzanillo fue tradicionalmente vinculada con el foco pictorico palentino™' en virtud de la
primitiva adscripcion de Manzanillo a la didcesis de Palencia y relacionada con el Maestro

332 Este

de la Cueza (an6nimo autor adscrito al nucleo palentino de Quintanilla de la Cueza)
planteamiento no ha sido, sin embargo, estimado por cierta historiografia, que no entiende
que estas dos personalidades representen dos fases diferentes de la evolucion artistica de un
mismo pintor’>. La pintura eponima, el Santo entierro de Cristo de Manzanillo, presentaria
analogias estilisticas y compositivas con otras dos obras: la primera, que ya incluyera Post
entre el catdlogo del obras que atribuyera al Maestro de Manzanillo, seria la Lamentacion
sobre Cristo muerto del cenobio vallisoletano de Jestis y Maria®*, mientras que la segunda
pintura, otro Santo Entierro de Cristo, se conserva en The State Hermitage Museum de San
Petersburgo™. Los rasgos del pintor contenidos en estas dos obras permitieron, asimismo,

atribuirle las escenas de la Pasion de Jesucristo que adornan la viga-remate de la reja que

antecede la capilla mayor del coro largo del Real convento de Santa Clara de Tordesillas**

330 pOST (1947), vol IX, part 1, pp. 475-480.
31 Idem, p. 475.

332 Segun idem, p. 476 “he [the Manzanillo Master] also exhibits some analogies, such as a predilection for
sharp profiles, to the Cueza Master, who certainly was a member of the Palencian circle, but the links are
insufficient to justify us in classifying him as a merely one phase of this painter”.

333 Relacionar la figura del Maestro de Manzanillo con el Maestro de la Cueza supone aproximar la ya citada
personalidad con el circulo de Pedro Berruguete, un vinculo que no consider6 ANGULO INIGUEZ (1955), p.
105 al considerar que en el Maestro de Manzanillo apenas se notan influencias de Pedro Berruguete y Juan de
Flandes. Por su parte, CAAMANO MARTINEZ (1964), p. 139 estima que los rasgos més caracteristicos del
Maestro de manzanillo derivan del pintor Fernando Gallego.

334 Esta pintura, que fuera dada a conocer por NIETO GALLO (1935-1936), pp. 129-130 no se encuentra en
el citado cenobio.

335 De procedencia desconocida MARTIN GONZALEZ (1977), pp. 431- 434, sefiala que fue adquirida por el
Estado Soviético en el afio 1933.

3¢ GARCIA-FRIAS CHECA (2007), p. 43.
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o el retablo con la Virgen y los santos Juanes del templo de Santa Juliana de Villarmentero

337
de Esgueva™’.

Asimismo, en el extenso territorio que hoy en dia comprende la provincia vallisoletana,
también se constata la presencia de obras pictdricas atribuidas al Maestro de Osma. Fue la
referida designacion adoptada por parte de la historiografia para referirse al anénimo artista
del que me ocuparé de una manera mas minuciosa en el apartado dedicado al estudio de la
pintura soriana, pues la gran mayoria de su produccion pictorica, como asi se desprende de

338 Del modo senalado,

su denominacidn, se concentra en la catedral de El Burgo de Osma
la seo oxomense llegd a convertirse en auténtico trampolin de un pintor cuya labor, lejos de
reducirse a un territorio en concreto, estuvo definida por la diversidad geografica, llegando
a extenderse por poblaciones situadas al sur de Burgos y por localidades ubicadas al sureste
del actual término provincial vallisoletano en aquel momento adscritas a la circunscripcion
episcopal palentina: Pefiafiel, Corrales de Duero, Curiel de Duero o Langayo®*’. Con todo,
las particularidades estilisticas y formales que distinguen la actividad del Maestro de Osma
permitieron a Martin Gonzélez atribuirle®*’, a partir de la interpretacion realizada por parte

de Post®!

, el retablo de San Miguel (fig. 8) proveniente de la iglesia de Nuestra Sefiora de
la Asuncién de Corrales de Duero y en la actualidad conservado en el Museo Diocesano y
Catedralicio de Valladolid. Dicha obra esta definida por cinco escenas estructuradas en tres
calles, siendo mas ancha la central que representa al arcangel San Miguel alanceando al
dragom™®. El sistema organizativo al que se ajusta el ensamblaje del retablo determina que
las dos calles colaterales estén estructuradas en dos cuerpos que albergan, con arreglo a una

ordenacion concreta, de abajo a arriba, cuatro escenas alusivas a la hagiografia del arcangel

San Miguel y a la historia del pastor del monte Gargano: la extraccion por el prelado de

337 CAAMARNO MARTINEZ (1964), p. 138.

338 Idem, p. 669.

339 SILVA MAROTO (2007c), p. 140.

30 MARTIN GONZALEZ (1973), p. 459.

U POST (1947), vol IX, part 1, p. 681.

32 MARTIN GONZALEZ (1973), pp. 454 y 457; DIAZ PADRON (1974), pp. 168-169.
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Siponto de la flecha clavada en el ojo del pastor y la batalla contra los dngeles rebeldes en
la calle izquierda, asi como el instante en el que el obispo y su séquito se dirigen al monte
para adorar al toro y fundar una iglesia™® y el momento en el que al pastor se le clava en
el ojo la flecha®** en la calle derecha.

Los rasgos estilisticos caracteristicos del anonimo artista permitieron también atribuirle
el San Pedro de la iglesia de dicha advocacion del término de Langayo (fig. 9)**, la pintura
que representa el momento de La lucha del arcangel San Miguel con los angeles rebeldes
procedente de la iglesia de San Miguel de Reoyo de Peifiafiel’*° o, como ya anotara Martin
Gonzalez, cuatro tablas alusivas a la vida de la Virgen procedentes de la localidad de Curiel

de Duero y actualmente conservadas en el Museo de Valladolid*?’.

A las aportaciones procedentes de las anonimas figuras antes referidas habria que afiadir
las debidas al Maestro de Portillo, apelativo creado por Angulo Ifiiguez con la finalidad de
aquilatar la personalidad del artista que ejecuto las pinturas del retablo que, proveniente de
la desaparecida iglesia de San Esteban de Portillo, se encuentra hoy en dia en la capilla del

348
d

palacio arzobispal de Valladolid***. De compleja articulacion®*’, el conjunto de pinturas que

alberga el retablo, pese a no pertenecer todas a la misma mano, pues en el centro del banco
se halla una Visitacion atribuida por la historiografia al referido Maestro de Manzanillo®*’,
desvela el estilo pictorico del Maestro de Portillo. En efecto, y a través de las pinturas que

conforman el banco (de izquierda a derecha, San Andrés y San Simoén, un Ecce Homo entre

¥ MARTIN GONZALEZ (1973), pp. 457-458

34 VORAGINE (2008), t. 2, p. 621.

35 POST (1947), vol IX, part 1, p. 681.

346 CAAMANO MARTINEZ (1962), pp. 261-262.

T POST (1947), vol IX, part 1, p. 669; MARTIN GONZALEZ (1983), pp. 69-70.

38 En EXPOSICION (2004b), p. 418 (ficha redactada por Redondo Cantera) se sefiala que desde, al menos, el
afio 1886.

39 Se estructura “en tres zonas verticales; la central mas alta que las laterales, subdividida en otras de abajo
arriba, y en dos las laterales, componiendo siete fajas verticales en conjunto, subdivididas en cada una, en
sentido de la altura, en tres compartimentos por pafio, a excepcion del medio...”. Vid. AGAPITO Y
REVILLA (1925-1943), p. 86.

339 pOST (1947), vol. IX, part 1, p. 475.
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dos figuras angélicas, San Pedro, San Pablo, Santa Elena y Santa Catalina, San Juan
Evangelista y Santiago el Mayor) y los dos cuerpos principales en los que se representa la
hagiografia de San Esteban (de izquierda a derecha, San Esteban didcono, el Prendimiento
de San Esteban en el Concilio, la Preparacion del martirio de San Esteban y el Martirio de
San Esteban en el cuerpo superior; el Entierro de San Esteban, la Invencion del cuerpo de
San Esteban, la Adoracion y milagro de las reliquias y la Traslacion, por mar, del cuerpo
de San Esteban en el cuerpo inferior)’>', puede concretarse la personalidad pictorica de un
artista que Post vincul6 con Pedro Berruguete e, incluso, a partir de las relaciones que llego
a observar con la pintura umbra de finales del cuatrocento, con Juan de Borgofia®>*. A dicho
inflyjo italiano habria que afiadir la reciente hipdtesis que sostiene, a partir de las recientes
indagaciones sobre el retablo que se le atribuye en la iglesia parroquial del término de San
Miguel del Pino (Valladolid)**®, que las raices estilisticas del Maestro de Portillo se sitaan
también en la Picardia influida por el Flandes de la segunda mitad del siglo XV***.

Sea como fuere, las analogias estéticas existentes con Pedro Berruguete propiciaron que
la historiografia relacionara su trabajo con el circulo palentino, un vinculo que, lejos de ser
exclusivo, se extiende también por el territorio abulense, siendo el extremo septentrional de
dicho ambito lugar de concurrencia de obras a él atribuidas: el retablo de San Miguel de la
iglesia parroquial de Sinlabajos y a dia de hoy expuesto en el Museo Catedralicio de Avila
o el retablo de la Anunciacion de la iglesia de Fuentes de Afio (también participaria en el
retablo mayor de la iglesia e Rubi de Bracamonte, antafio perteneciente a la sede abulense).
A dichas obras habria que afiadir un retablo de la iglesia de La Seca hoy conservado en el

Museo Diocesano y Catedralicio de Valladolid (fig. 10)°*°, el retablo con escenas de la vida

3! NICOLAS Y FERNANDEZ (1905-1906), pp. 41-49; GARCIA GUINEA (1949-1950), pp. 151-167.
332 EXPOSICION (2004b), p. 418 (ficha redactada por Redondo Cantera).

33 De las seis tablas que conformaban el retablo de San Juan Bautista de la iglesia parroquial de este término,
apenas se han conservado tres: las tablas en las que se representan a Maria Magdalena y a Santa Catalina, asi
como dos escenas relativas al ciclo hagiografico del Precursor: su Predicacion y Decapitacion. Se desconoce,
sin embargo, el paradero de las que representaban a los santos Cosme y Damian, el Bautismo de Cristo'y San
Juan Bautista entronizado con donante. Vid. REDONDO CANTERA (1991), p. 274.

3% EXPOSICION (2004b), p. 418 (ficha redactada por Redondo Cantera).

355 . S . . . . s
De la citada iglesia parroquial proviene un interesante conjunto pictérico conformado por tres tablas: a la
escena de la Visitacion situada en el centro, habria que anadir la representacion de los evangelistas San Mateo
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de Cristo de la iglesia parroquial de Viana Cega®>® o una tablas relativas a la vida de Santa

Clara 'y San Francisco de Asis del Real monasterio de Santa Clara de Tordesillas.

Lejos de conformarse con obras pictoricas ejecutadas por artistas “flamenquizados”, los
grandes comitentes manifestaron un notable interés por adquirir a través de la importacion
conjuntos pictoricos ejecutados por artistas flamencos. La predileccion revelada hacia obras
pictdricas concebidas con arreglo a parametros estilisticos de raigambre nordica tiene como
ejemplo paradigmatico el retablo de San Juan Bautista realizado para la capilla homoénima
abierta en el lado de la Epistola de la iglesia del Salvador de Valladolid®’. Fue, en efecto,
para esta capilla, erigida entre 1487 y 1492 a cargo de don Gonzalo Gonzalez de Illescas,
oidor de la Real Chancilleria y miembro del consejo de los Reyes Catodlicos, y de su esposa,
dona Mariana de Estrada, seglin reza una inscripcion que corre por los muros internos de la
misma®®, para la que se encargd un retablo articulado en dos partes: una superior, que es de
origen extranjero y una inferior, consistente en una especie de afadido a manera de banco,

ejecutado en Espafia con el objeto de ampliar las dimensiones de la obra®

. De esta manera,
el retablo propiamente dicho consta de una caja central que alberga varios relieves alusivos
a la hagiografia del Precursor y dos grandes puertas con decoracion pictorica®®. Al margen
de las incognitas que se ciernen sobre el artista responsable de la vertiente pictérica, dudas

que devienen de las diferentes interpretaciones que ubican las pinturas en la orbita bien de

y San Marcos en las tablas situadas a izquierda y a derecha respectivamente. Vid. GARCIA GUINEA (1953-
1954), pp. 223-224.

3% “E] pequefio retablo es obra de mérito, procedente de la Cartuja de Aniago, cosa que no pudimos
comprobar porque los libros parroquiales de fabrica son mucho mas modernos”. Vid. SABADELL (1907-
1908), p. 566.

337 ARA GIL (1977), p. 334.

338 «A gloria de dyos y de ntra sefiora y abocacion de sant iua bautista esta capilla mado hacer el licenciado
Gogalo Gogalez de Illescas oydor e del consejo del Rey don Fernando e de la Reyna dona Isabel nros sefiores
en uno con dofla Maria de Estrada su mujer pa sy y pa sus herederos pietuamente la que dotaron esta capilla
mas e hornamentos lo meior que pudieron e madaro hace este rretablo en el q se asento aq en comieco del afo
del senor de mil e quietos otro qndo sus altezas acauaron de ganar el rreyno de Napoles e la capilla de cateria
se acabo en abril de MCCCCXCII gndo la destru de los moros destos rreynos fueron contados a una santa fe
catholica por yndustria a eramas sus altezas”. Vid. idem, p. 334, nota n.° 279. Aun colocado en el afio 1504, el
citado retablo, como bien sefiala la autora, se termind unos afios antes.

3% Ibidem.

3 Ihidem.
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Quintin Metsys, como asi consideré Agapito y Revilla*®', o bien del Maestro del triptico
Morrison®®, estas puertas reproducen un programa iconografico divergente dependiendo de
si las mismas se encuentran abiertas (la Adoracion de los pastores, en la puerta izquierda, y
la Adoracion de los tres Reyes Magos, en la puerta derecha) o si estan cerradas (la Misa de
San Gregorio en ambas puertas). Por lo que al cuerpo inferior respecta, este también cuenta
con dos puertas decoradas con pinturas consideradas pertenecientes a un seguidor de Pedro

Berruguete®®: por dentro, se las dos tablas de los donantes con su familia, y San Jerénimo

y San Agustin; por fuera, San Marcos, San Francisco, Santo Domingo 'y San Lucas™®.

En dicho contexto, don Alonso Sanchez de Logrofio, quien fuera canciller de los Reyes
Catdlicos, expreso en sus Ultimas voluntades su pretension de ser sepultado en la primitiva
iglesia del monasterio de San Benito el Real de Valladolid, mandato que hizo efectivo su
hermano don Juan Alfonso de Logrofio mediante la concesion de una capellania®®®, a la vez
que la donacién de un retablo proveniente de Flandes®®. El retablo, trasladado a mediados
del siglo XVI al nuevo templo, parece que permanecio, segun las informaciones aportadas
por Rodriguez Martinez, en la capilla del doctor Cornejo hasta el afio 1609 (dicha capilla
estaba bajo el coro en la nave del lado de la Epistola), “en que se coloco en ese mismo lugar
el Cristo de la Cepa en un retablo realizado por Juan de Muniategui™*®’. Segin el referido
autor, desde ese instante no se registran noticias de un obra que debidé de concebirse a modo

de un triptico del que se conservarian algunos vestigios en el Museo Nacional de Escultura

381 «Lag pinturas de Valladolid constituyen la primera obra importante de Metsys...”. Vid. AGAPITO Y
REVILLA (1925-1943), p. 111.

362 Recibe dicha denominacion del apellido del antiguo propietario del triptico de la Virgen con el Niiio y dos

angeles musicos que hoy en dia se expone en The Toledo Museum of Art de Ohio, EEUU. Con todo y, frente
a la interpretacion de Agapito y Revilla, NIETO GALLO (1936-1939), pp. 63-66 atribuye la labor pictdrica al
citado Maestro del triptico Morrison, a quien, sin embargo, confunde con Adriaen Skillemann.

3 POST (1947), vol. IX, part 1, p. 437.
3% MARTIN GONZALEZ/URREA FERNANDEZ (1985), p. 36.
365 BRASAS EGIDO (1990), p. 212.

366 «Este mismo [Juan Alfonso de Logrofio] nos dio 50 cuerpos de libros (...), e otrosoi fizo fazer un retablo
en Flandes para la dicha capilla a do estd enterrado el Chanciller su hermano, asaz rico e bien obrado e
adorno,...”. Vid. RODRIGUEZ MARTINEZ (1981), p. 284.

37 Idem, pp. 284-285.
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de Valladolid: a saber, las “dos tablas en que se representa a la santos arzobispos sevillanos
San Isidoro y San Leandro” (figs. 11-12)***. Angulo Iiiguez, en su articulo “El retablo de
San Ildefonso del Museo de Bellas Artes de Valladolid”, afirma que las dos pinturas con
los retratos de los prelados serian las puertas de un triptico cuya tabla central, a dia de hoy
conservada en una coleccion privada estadounidense y previamente en la coleccion Pacully

3% reproduciria el episodio de la Imposicion de la casulla a San Ildefonso®™. Dicha

de Paris
reconstruccion la dio a conocer el ya citado Angulo Ifiguez, quien también aboga, aunque
en fechas mas avanzadas, porque dicho triptico constaria de una predela formada por “dos
tablas hermanas con tres apdstoles cada una” conservadas en el Museo Nacional del Prado,
asi como una tercera pintura que el autor encontr6 en una coleccion privada de Madrid en la
que se es posible identificar a los “seis restantes apostoles con el Salvador encuadrado por
dos columnillas jaspeadas en el centro™’'. Asimismo, en 1925 Angulo Iiiiguez ya afirmaba
que la ejecucion del triptico pudiera corresponder a algtin autor flamenco venido a Espafia o
a algun imitador espafiol de Hans Memling, llegando a admitir la posibilidad de que la obra
hubiera sido traida directamente de Flandes®’*. Esta opcion, la de un pintor flamenco activo
en Brujas durante el ltimo cuarto del siglo XV ha sido sostenida por Friedlander, Martens
o Vos®” en contraposiciéon de otras interpretaciones. En este sentido, Post, quien en el afio
1943 se refiere al autor del conjunto pictorico con el apelativo del Maestro de la Coleccion
Pacully, caracterizo al pintor como un seguidor hispano de Hans Memling, llegando incluso

. . . . 374
a afirmar la existencia de influencias de Fernando Gallego™ ™.

38 1dem, p. 285.
3% ANGULO INIGUEZ (1925), pp. 45-48.

379 ARIAS MARTINEZ/LUNA MORENO (1995), p. 34. Marcos Villan sostiene “que la tabla de la coleccion
Pacully sali6 de Espafia en fecha indeterminada en el siglo XIX, pues formé parte de la coleccion del infante
don Sebastian Gabriel de Borbon, que durante cierto tiempo residié en Valladolid”. Vid. EXPOSICION
(2001), p. 35 (ficha redactada por Marcos Villan); MARCOS VILLAN (2009b), p. 62.

378 ANGULO INIGUEZ (1959), pp. 143-144.
372 ANGULO INIGUEZ (1925), pp. 45-48.

373 : : - . . . .
Especialmente interesante es la aportacion de Vos, quien propone para dicho pintor, flamenco y activo en

Brujas, el apelativo de Maitre de 1’ Adoration de Saint Ildefonso, cuyo estilo se inspira en Memling cuando no
lo hace de forma directa. Vid. EXPOSICION (2001), p. 36 (ficha redactada por Marcos Villan).

374 POST (1933), vol. IV, part 2, p. 416; POST (1943), pp. 321-328. Para AGAPITO Y REVILLA (1925-
1943), pp. 64-65 las pinturas de San Isidoro y San Leandro “son de un imitador de Memling”.

122



LA PINTURA DEL SIGLO XV EN LAS PROVINCIAS A ESTUDIAR.

2.3.- La pintura del siglo XV en Segovia y su provincia.

* El estilo italogotico.

La llegada y la asimilacion de propuestas estilisticas italo-goticas en territorio segoviano
tuvieron su refrendo en el Diptico del Crucificado y de la Magdalena (fig. 13) proveniente
del hospital de la Magdalena de Cuéllar y a dia de hoy conservado en las dependencias del
ayuntamiento de la localidad. Fue a la referida institucion hospitalaria a la que el promotor

5375, Realizado

de edificio, el arcediano don Gémez Gonzalez, dond el diptico en el afio 142
por un artista llamado Juan Fernandez, cuyo nombre aparece recogido por dos veces en el
conjunto pictérico’’®, el citado diptico contiene ciertas notas pictoricas trecentistas, como la
representacion de las figuras con rostros alargados y la inclusion de elementos de tradicion
giottesca (se aprecian en las escasas referencias arquitectonicas sobre las que se recortan las
figuras representadas en las dos tablas) y sienesa (el asiduo uso del dorado para componer
los fondos y los nimbos de las figuras sagradas)’’’. A los rasgos referidos habria que afiadir
la presencia de ciertos estilemas caracteristicos del gusto internacional, como la estilizacién
de las figuras y la acusada cursividad formal’’®. Las propuestas pictéricas citadas quedaron

sintetizadas en una obra que muestra, abierto, la Crucifixion con el tema de Anunciacion’”,

375 El inventario de objetos que legd el arcediano don Gémez Gonzélez al hospital y que se hizo entre 1425-

1431 dice: “Item dexo para afeyte de las fiestas unas tablas doradas con figuras del Crucifixo e de Santa
Maria e de la Magdalena, con sus armas, asaz ricas con su caxa de madera”. Vid. VELASCO BAYON
(1974), p. 137.

376 “Jo Frrs de... pitor”. Vid. EXPOSICION (2003a), p. 183 (ficha redactada por Piquero Lopez);
GUTIERREZ BANOS (2007), p. 102.

37T EXPOSICION (2003a), pp. 179-180 (ficha redactada por Piquero Lopez).

378 GUTIERREZ BANOS (2007), pp. 102-103 afirma que, si bien pudiera relacionarse a Juan Fernandez con
el autor homénimo documentado en la capital vallisoletana entre 1401 y 1404 (MARTI Y MONSO (1903-
1904), p. 198), el lenguaje estilistico utilizado por Juan Fernandez en el diptico de Cuéllar dificilmente podia
darse en Valladolid a esas alturas. En efecto, y aun suponiendo que el pintor hubiera participado del taller del
pintor Juan Rodriguez de Toledo, la utilizacion de notas eminentemente internacionales trascenderian el estilo
de foco trecentista vallisoletano.

379 Sobre la Crucifixién el autor represento a dos angeles en vuelo: mientras el de la izquierda recoge la sangre
que brota del costado de Cristo en caliz, el de la derecha se lleva las manos a la mejilla en alusion al dolor que
estaba sufriendo Cristo. Por ultimo, en las enjutas que forma el ensamblaje en el que se integra dicha pintura,
se representa la Anunciacion. Vid. EXPOSICION (2003a), p. 182 (ficha redactada por Piquero Lopez).
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y el Extasis de Maria Magdalena con el donante con Santa Catalina y con San Jerénimo.

Cerrado, los bustos de San Pedro y de San Pablo®™.

* El estilo gotico internacional.

El timido arraigo de propuestas estilisticas internacionales en territorio segoviano queda
demostrado en el escaso nlimero de obras pictoricas afines a una corriente pictdrica cuyos
estilemas, segun se ha apuntado, quedaron sutilmente recogidos en el diptico del hospital de
la Magdalena de Cuellar, pudiéndose, asimismo, observar, en el retablo de Santiago que se
conserva en la capilla del alcazar de Segovia. Este conjunto pictorico, en palabras del autor
Collar de Caceres, “es obra de transicion, conciliando aspectos figurativos, compositivos y
cromaticos del estilo gotico internacional y notas realistas de la balbuceinte [sic] manera

99381

hispanoflamenca™" . El retablo, procedente de la iglesia parroquial del nicleo vallisoletano

de Megeces de Iscar (antafio dependiente de la sede de Segovia), lugar en el que presidi6 la
capilla mayor hasta su traslado, en palabras de Post, “on the north side of the nave™™, y su
posterior mudanza al alcazar de Segovia, mantiene el esquema estructural primigenio: estd
constituido por cinco tablas distribuidas en tres calles, siendo mas ancha la central que, en
su parte inferior, presenta dos angeles turiferarios flanqueando el sagrario y, en la superior,
el pasaje de Santiago en la batalla de Clavijo. Por su parte, la calles laterales presentan, de

abajo hacia arriba, la siguiente distribucion: Santa Agueda y San Sebastian®® en la calle

izquierda y Santa Brigida y San Vicente en la calle derecha).

A mediados del siglo XV, en la orbita del estilo gotico internacional, habria que situar la

actividad pictorica del artista que subyace bajo el apelativo de Maestro II de Santa Maria

3% Bn ibidem Piquero Lopez se refiere a la errénea interpretacion que identificaba al Extasis de la Magdalena
con el tema de la Asuncion de la Virgen Maria.

381 COLLAR DE CACERES (1998), p. 104.
332 pOST (1933), vol. 1V, part 2, p. 414.

3% Los interrogantes en torno a la identidad de la santa que fuera representada en la pintura inferior de la calle
izquierda del retablo se hacen palpables en la diferente interpretacion de la historiografia: mientras COLLAR
DE CACERES (1998), p. 104 la identificara con Maria Magdalena, POST (1933), vol. IV, part 2, p. 414 lo
hace con Santa Agueda, interpretacién que estimo seria mas aceptada.
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de Riaza, designacion con la que la historiografia pretendia solventar la anénima condicién
de dos tablas conservadas en la iglesia parroquial de dicho término segoviano: por un lado,
la pintura que representa el momento en el que Jesiis es llevado ante Herodes y, por otro, el

episodio de la Flagelacion de Cristo™.

* Estilo gotico hispanoflamenco.

En consonancia con lo sefialado en lineas precedentes, la recepcion de obra flamenca en
territorio segoviano por las causas ya advertidas contribuyd a formar un caldo de cultivo del
que se nutrieron artistas nativos que participaron de los principios estilisticos de la corriente
pictérica hispanoflamenca. Aun existiendo constancia documental de alguno de ellos®®, lo
cierto es que se desconoce la identidad de la mayoria de los pintores locales que trabajaron
en el territorio segoviano en este momento. De este modo y, de igual manera que en el caso
vallisoletano, la historiografia ha pretendido desentrafiar las incognitas que se cernian sobre
la autoria de las numerosas obras pictdricas anonimas existentes en el panorama segoviano
mediante su catalogacion a personalidades pictdricas identificadas mediante la tan manida
locucion “Maestro de...” seguida de su obra mas significativa, del lugar o nucleo en el que
esta se encuentra o encontraba o de algin componente identificativo de su produccion. Este
procedimiento, si bien ha dado lugar a enconadas diferencias en el seno de la historiografia
cuando existen distintos pareceres en alguna atribucion, estimo que contribuyd, amén de las
citadas discusiones, a organizar el amplio catalogo de la pintura segoviana de fines del siglo
XV y, por consiguiente, a facilitar la aproximacion y el entendimiento del amplio mosaico
de obras existente.

Las discrepancias interpretativas derivadas de la anonima condicidon de algunos artistas

han propiciado significativos debates historiograficos acerca de la designacion que les debe

3# EXPOSICION (2003a), pp. 106-107 (ficha redactada por Piquero Lopez).

385 . . . . . . ~
Habria que mencionar a Alonso de Parraces, vecino de Segovia que a “24 dias del mes de mayo, afio del

nacimiento de nuestro salvador Jesucristo de mil cuatrocientos setenta y un afios” figura como uno de los
“hombre buenos” nombrados para resolver un pleito existente entre Villacastin y el monasterio de Parraces
(VILLALPANDO/DIAZ-MIGUEL (1972), p. 40). También habria que sefialar a Juan Martinez, a quien
se le atribuye la realizacion de la historia de Maria del Salto en la catedral vieja de Segovia en el afio de 1495
(VILLALPANDO/VERA (1952), p. 115), o al Maestro Gerénimo, quien trabaja en 1484 en la iluminacion
del "Oficiero Santoral" de la catedral de Segovia. Vid. DOMINGUEZ BORDONA (1933), p. 139.
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identificar, circunstancia que quedé debidamente constatada en el tratamiento conferido al
artista indistintamente designado como Maestro de Segovia, calificativo con el que Gudiol
Ricart pretendia solventar las incdgnitas que se cernian sobre la autoria de algunas obras de
origen segoviano’*°, o como Maestro del Parral, denominacion preferida por Post™’ y que
acab¢ alcanzando una significativa fortuna bibliografica. El uso de cualquiera de estos dos
apelativos pretendia dotar de coherencia a un artista al que Gudiol Ricart y Rodriguez Cruz,
que también usa el calificativo establecido por Gudiol Ricart, calificaron como continuador
del Maestro de Sopetran, quien fuera seguidor de Jorge Inglés’™. De este modo, y mientras
ambos autores piensan que la actividad pictdrica del artista que subyace tras el apelativo de
Maestro de Segovia se caracterizo por la técnica pormenorizada, por el uso de mucha pasta
en la ejecucion de las obras, por la solidez de la composicion o por la prevalencia de tonos
frios (los ocres, blancos y verdosos), Collar de Caceres, en el catdlogo Pedro Berruguete en
Segovia, sehala que dicho Maestro se acerca, en cuanto al tratamiento figurativo y plastico,
a la obra del Maestro de Avila, en cuya esfera estima que pudo formarse®®’. Los caracteres
estilisticos citados definirian la personalidad de un pintor al que la historiografia considera
como el autor de la pintura de San Jeronimo en el scriptorium (ca. 1480-1490) procedente,
aunque no hay certeza al respecto, del cenobio de Santa Maria de El Parral (fig. 14). A esta
obra, hoy en dia conservada en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid**’, habria que afiadir,
como parte de su catalogo de obras, las dos sargas de tema jeronimiano que se conservan en

el Museo de Segovia y de las que existen ciertas dudas acerca de su procedencia primitiva:

3% La designacién Maestro de Segovia se da “en atencion a que en el Museo de esta ciudad se conservan dos
grandes sargas dedicadas a San Jerénimo, las cuales formaron, al parecer, conjunto con el San Jerénimo en su
estudio, del Museo Lazaro Galdiano, que es la obra mas notable del grupo que estamos estudiando. Otra obra
del mismo autor, una efigie de Santiago que se conserva en el Museo del Prado, procede del monasterio del
Parral (Segovia)”. Vid. GUDIOL RICART (1955), p. 351.

387 “he [Don José Gudiol] reserves the title, the Segovia Master, for the artist whom I have denominated The
Master of El Parral”. Vid. POST (1954-1955 y 1955-1956), p. 8, nota n.° 4 y POST (1953), vol. XI, p. 418.

3% GUDIOL RICART (1955), p. 351; RODRIGUEZ CRUZ (1962), p. 415.

3% EXPOSICION (2013), p. 47 (texto redactado por Collar de Céceres bajo el titulo “La pintura en Segovia
en tiempos de Berruguete”)

3% Rodriguez Cruz observa una clara influencia con la tabla central del retablo dedicado a San Jerénimo que
hiciera Jorge Inglés para el cenobio de la Mejorada de Olmedo. Segun la autora “la influencia de Jorge Inglés
en el Maestro de Segovia es patente; la forma de hacer la barba de San Jeronimo y la expresion de sus ojos,
recuerdan en cada momento al magnifico maestro hispano-flamenco”. Vid. idem, p. 415.
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mientras Tormo y Post estimaron que provendrian del cenobio jeréonimo de Santa Maria de
El Parral®', Rodriguez Cruz recoge una informacion que sugiere su originaria procedencia
del también jerénimo cenobio de Santa Maria de Parraces®””. Sea como fuere, en las sargas
tanto de San Jeronimo con monjes de su orden como de Santa Paula con Santa Eustaquio y
otras monjas de la orden, se aprecia, segun Collar de Caceres, un tratamiento mas acorde y
“convincente, fuera de los compactos esquemas isocefalicos adoptados por algiin maestro
coetaneo y mas alla de las leyes de la perspectiva”393. Por ultimo, cabria, asimismo, indicar
que la primitiva asignacion de la tabla de Santiago del Museo Nacional del Prado (a dia de
hoy esta en depdsito en el Museo de Pontevedra) al Maestro de Segovia por parte de Gudiol
Ricart radica en la confusion entre dicho artista y el Maestro de Miraflores (es mas, Gudiol
Ricart llego a atribuir al citado Maestro de Segovia “el célebre retablo de San Juan Bautista

de la cartuja de Miraflores™)**

por parte de Silva Maroto™”.

, una personalidad esta ltima que fue afios después definida

Las desavenencias interpretativas en torno a la denominacion del artista arriba tratado se
dan también en el tratamiento conferido al pintor indistintamente designado como Maestro
de las Once Mil Virgenes, figura definida por Gudiol Ricart a partir de la tabla epénima

custodiada en el Museo Nacional del Prado>”®

, 0 como Maestro de Segovia de acuerdo con
la propuesta alentada por Post, que pretendia resolver asi la anonima condicion de las tablas

de la Imposicién de la casulla a San Ildefonso y de Santa Ursula y las once mil virgenes

391« two large paintings on canvas, which, to judge by their high and narrow shape, might have been organ-

shutters and may be guessed from their Hieronymite themes to have once decorated the monastery of El
Parral, close to the city”. Vid. POST (1933), vol IV, part 2, p. 455.

32 RODRIGUEZ CRUZ (1962), p. 413, en una informacién de la que también se hace eco Santamaria en
EXPOSICION (1992), p. 54, justifica dicha procedencia “en las noticias que nos dé [sic] el Catilogo que se
encuentra en el Museo Provincial de Segovia, hecho por Ramén Depret en 1868, y recogido en el
«Almanaque religioso astrondomico, historico y estadistico de Segovia y su provincia dispuesto para el afo
1868 ...». Dichos datos hacen “ver que estas obras proceden de Parraces”.

393 EXPOSICION (2013), p. 47 (capitulo redactado por Collar de Caceres bajo el titulo “La pintura en
Segovia en tiempos de Berruguete”).

3% GUDIOL RICART (1955), p. 351.

3% SILVA MAROTO (1990), t. 11, pp. 645-667. En su obra, Silva Maroto atribuye la citada efigie de Santiago
al Maestro de Miraflores.

3% GUDIOL RICART (1955), p. 352.
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guardadas en el Museo Nacional del Prado, asi como de las dos pinturas relativas a la vida

de San Ildefonso custodiadas en el Museo de Valladolid*®’

, en lo que fue seguido por parte
de Martin Gonzalez*”®.

No obstante, la apreciacion alentada por el erudito norteamericano no obtuvo la unanime
aquiescencia de la historiografia, que acabé decantdndose por el calificativo inaugurado por
Gudiol Ricart para englobar y abarcar la produccion pictérica de sendos pintores. El citado
artista, que trabajo, segiin Gidiol Ricart, entre los afios 1475 y 1500, se caracterizo, segun la
ya mencionada Rodriguez Cruz, que secunda el calificativo dado por el autor catalan, por la
presencia de componentes estilisticos que denotan un cierto influjo de la pintura alemana y
flamenca combinados con el gusto espafiol por lo monumental en cuanto a la tendencia por
recubrir los fondos de sus composiciones con numerosas efigies®”’. Estos rasgos, a los que
habria que afiadir la fuerte expresividad que confiere a las figuras que representa, definen la
personalidad pictérica de un autor al que en la actualidad se le atribuyen la Imposicion de la
casulla a San Ildefonso de la iglesia de San Martin de Segovia, asi como tres tablas que se
conservan en el Museo Nacional de Prado*”. Por lo que a la tabla del templo de San Martin
respecta, convendria decir que esta, de la que se sabe la identidad del comitente y el afio de
su ejecucion gracias a la inscripcion que aun se conserva (“ESTA OBRA MANDO FASER
A. DIAZ DE VILLARREAL AL HONOR DE S.A[ALIFONSO] ACABOSE ANNO DE
MIL E SETENTA™)*", presenta, con arreglo al tipo iconografico tradicional de dicho tema,

7 Don José Gudiol has given the name of the Master of the Eleven Thousand Virgins to the personality
whom I call the Segovia Master...”. Vid. POST (1954-55 y 1955-56), p. 8, nota n.” 4. Los profesores M.M.
Jorges Hulin y Friedlander identificaron a Ambrosius Benson con el citado pintor. Vid. PADRON MERIDA
(1986), p. 379

3% MARTIN GONZALEZ (1983), p. 68. Por su parte, AZCARATE (1990), p. 392 las atribuye al Maestro de
los Claveles, mientras que RIVERA MANESCAU (1950-51), p. 92 prefiere hablar de un tal “Juan Adelbdux
0 Adelbwx”.

3% RODRIGUEZ CRUZ (1962), p. 423.

4% De entre el grupo de obras del Museo Nacional del Prado atribuidas al Maestro de las once mil virgenes la

historiografia tradicionalmente sefalé una tabla de la Asuncion de la Virgen, una obra que Collar de Caceres
estima que habria de sacarse del catdlogo de obras asignada a dicha maestro dadas las analogias estilisticas de
dicha obra con el pintor Fernando Gallego. Vid. EXPOSICION (2013), p. 55, nota n.° 9 (capitulo redactado
por Collar de Caceres bajo el titulo “La pintura en Segovia en tiempos de Berruguete”).

4T EXPOSICION (1992), pp. 52-53 (texto redactado por Santamaria); EXPOSICION (2013), p. 55 (capitulo
redactado por Collar de Caceres bajo el “La pintura en Segovia en tiempos de Berruguete”).
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a la Virgen Maria haciendo entrega de la casulla al arzobispo toledano, un proceso del que
son testigos un grupo de virgenes y angeles, asi como la figura del donante, su esposa y el
santo protector de los conyuges (fig. 15). Collar de Caceres advierte que esta obra pictorica
es la Uinica de procedencia segoviana, siendo las tres pinturas que, conservadas en el Museo
Nacional del Prado, se atribuyen a su produccion*®?, de origen manchego, en concreto de la
localidad de Uclés (Cuenca). Entre ellas cabria sefialar la pintura eponima de Santa Ursula
y las once mil virgenes, tabla en la que la santa, acompaiiada por el papa Ciriaco y por un
grupo de eclesiasticos, antecede a un grupo de figuras que fueron tratadas de acuerdo a los
principios de compositivos de isocefalia, una segunda tabla de la Imposicion de la casulla a
San Ildefonso, asi como una Coronacion de la Virgen.

Por ultimo, Collar de Caceres atribuye al Maestro de las Once Mil Virgenes la tabla de
la Misa de San Gregorio de Santo Domingo el Real de Segovia, apuntando su influencia en
una pintura con 4ngeles portando las Arma Chirsti de la iglesia de San Esteban de Nieva*”
(también en unas maltrechas pinturas que, provenientes de esta localidad, se custodian en el
Museo Diocesano: Santiago en la batalla de Clavijo y otras de Santa Ursula), asi como en
las dos tablas que, hoy en dia expuestas en el Museo de Valladolid y ya citadas por parte de
Post, estan orientadas a ensalzar el momento en el que San lldefonso defiende la virginidad

de Maria'y el Milagro de Santa Leocadia™.

22 1dem, p. 55.

93 os 4ngeles portando las Arma Christi de la pintura sefialada (cuando fue encontrada, formaba parte de los

escalones de la iglesia) debieron de emplazarse, como bien sefiala EXPOSICION (2003a), pp. 168-170 (ficha
redactada por Piquero Lopez), en el banco de un retablo en relacion con la imagen central de un Cristo Varon
de Dolores. Por lo que a su autoria se refiere, Piquero Lopez considera, aun siendo muy complejo realizar una
atribucion concreta, su relacion, en consonancia con la interpretacion de Collar de Céceres, con el Maestro de
las Once Mil Virgenes.

404 EXPOSICION (2013), p. 56 (capitulo redactado por Collar de Caceres bajo el titulo “La pintura en
Segovia en tiempos de Berruguete”).
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El panorama pictorico segoviano de finales del siglo XV no podria entenderse sin hacer
una breve alusion al artista que subyace bajo el calificativo de Maestro de los Claveles, un
apelativo que fuera implantado por Rodriguez Cruz en atencion a los numerosos motivos
vegetales que enriquecen e inundan sus composiciones*”. La designacion por ella adoptada
contribuy6 a cambiar la concepcion que hasta la fecha se tenia de un artista antafio apodado
por Post como Maestro de Geria (apelativo con el que el autor pretendia calificar al pintor
cuya pintura mas representativa, La Purificacion o Presentacion de Jesus en el Templo, se
situaba en dicha localidad vallisoletana)**®, por el Marqués de Lozoya como Maestro de las
Clavellinas*”’ y por parte de Gudiol Ricart como Discipulo segundo del Maestro de Avila
(denominacion fundamentada en la presencia de estilemas analogos a los cultivados por el
maestro abulense)*”®. Los principales estudiosos del anénimo pintor han sido mas proclives
a la interpretacion estilistica enunciada por el erudito catalan®”, interpretacion que ayudaria
a concretar la personalidad pictdrica de un artista cuyas obras se caracterizan por la planitud
en la formas, con pliegues quebrados y contornos marcados, por la asidua insercion de las
escenas en arquitecturas, por la representacion de escenas anecdoticas y, en especial, por el
particular horror al vacio de un artista que acostumbra a llenar las composiciones mediante
brocados o sintéticas representaciones de claveles. A dichos caracteres estilisticos, entre los
que también convendria sefialar su nula capacidad, en palabras de Collar de Caceres, “para
dotar a las figuras de una belleza ficil” al emplear rostros cuadrados y huesudos*'®, habria

que afiadir el hecho de que su obra estaria integrada, merced al influjo nérdico proveniente

495 RODRIGUEZ CRUZ (1964), p. 11.
4% POST (1952-1953), pp. 11-13.
7 LOZOYA (1962), p. 554.

408 . - . -
“comenzada la impresion del presente volumen vemos que Post acaba de definir la obra de este Discipulo

segundo [Discipulo segundo del Maestro de Avila] bajo el nombre de Maestro de Geria”. Vid. GUDIOL
RICART (1955), pp. 348-351.

4% 1 a influencia del Maestro de Avila se materializa en los rasgos de primitivismo e ingenuidad perceptibles

en la obra del Maestro de los Claveles (RODRIGUEZ CRUZ (1964), p. 13; PADRON MERIDA (1990), p.
651). La citada influencia, segin Gudiol Ricart, radica en “la abstraccion esquematica de los plegados; en la
forma de construir los rostros y cabezas de los personajes; y en los atisbos de valores tactiles que confieren
una fria pureza lirica”. Vid. GUDIOL RICART (1959), p. 108.

410 EXPOSICION (2013), p. 49 (capitulo redactado por Collar de Caceres bajo el titulo “La pintura en
Segovia en tiempos de Berruguete”).
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de los grabados de Martin Schongauer o de Israel van Meckenen que usa como referencia,
por un componente expresionista representativo de su produccion pictdrica e implantado en
composiciones estructuradas mediante una perspectiva de dos planos*''. Estos fundamentos
pictéricos distintivos de su actividad, labor que debid de desarrollarse por un amplio &mbito
geografico (comprenderia los actuales provincias de Valladolid, Avila y Segovia, siendo el
interior de este ultimo ambito el que concentra la mayoria de las obras a €l atribuidas), han
permitido clasificar su produccion pictérica en dos fases definidas merced a los cambios
estilisticos derivados de su evolucién productiva.

A un primer periodo, dominado por composiciones definidas por efigie elaboradas con
formas blandas y con rasgos que denotan una expresion contenida, corresponderian las tres
tablas con temas sagrados (la Virgen con el Nirio, la Adoracion de los Reyes Magos y la
Estigmatizacién de San Francisco*'?) procedentes, como asi consideré José Galofre*', del
monasterio franciscano de Santa Maria de la Hoz y reensambladas en un retablo de factura

414 y
. A esta fase de su produccion

neoclasica en la iglesia parroquial de San Pedro de Gaillos
pictdrica también pertenecerian las pinturas alusivas al ciclo de la Natividad (4dnunciacion,
Natividad, Adoracion de los Reyes Magos y Huida a Egipto) del templo de San Vicente de
Pelayos de Arroyo (figs. 16 y 17)*"°. Por lo que a estas pinturas respecta, Rodriguez Cruz
considerd que las pinturas de la Natividad y de la Huida Egipto, por entonces situadas en el

palacio episcopal segoviano, formaron parte de un mismo conjunto pictoérico al que también

#'' RODRIGUEZ CRUZ (1964), p. 15.
412 BERNARDOS MAYORAL (1990), pp. 646-651.

413 En el articulo titulado Retratos contempordneos de los Reyes Catélicos recientemente descubiertos José
Galofre sefiala que las tablas, al menos las que son susceptibles de contener los retratos de los monarcas (la
Virgen con el Nifio y la Adoracion de los Reyes Magos), procederian “del convento, hoy destruido, de la Hoz,
en la provincia de Segovia”. Vid. idem, p. 647, nota n° 3.

414 COLLAR DE CACERES (1998), p. 115. Por lo que a las mencionadas tablas se refiere, Collar de Caceres
(EXPOSICION (2013), p. 50 (capitulo redactado por Collar de Caceres bajo el titulo “La pintura en Segovia
en tiempos de Berruguete”), anota que la Virgen Maria con el Nifio estaria acompafiada por un retrato de la
reina Isabel arrodillada. Por otro lado, en la pintura de la Adoracion de los Reyes Magos, el mas joven de los
reyes bien pudiera ser un retrato del monarca Fernando.

15 RODRIGUEZ CRUZ (1962), p. 427 y (1964), p. 12 tnicamente menciona como procedentes de Pelayos
de Arroyo las pinturas de la Huida a Egipto y del Nacimiento de Cristo mientras COLLAR DE CACERES
(1998), p. 141, nota n° 31 anade a ese repertorio la Anunciacion y la Adoracion de los Reyes Magos.
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6 Egta

corresponderia la Lamentacion sobre Cristo muerto situada en el Museo de Segovia
interpretacion no gozé de la unanime aquiescencia de la historiografia al comprobar que los
componentes estilisticos y formales definidores de la obra del museo segoviano, distinguida
por un mayor patetismo y por la representacion de diversos pasajes alusivos a la Pasion,
serian propios de una etapa de transicion*'’. Al citado periodo también perteneceria la tabla
de la Trinidad procedente de la ermita de la Virgen de Rodelga de Mozoncillo y a dia de
hoy conservada en el Museo Catedralicio de Segovia®*'®.

El periodo de transicién mencionado anuncia la exaltacion expresiva desarrollada en la
segunda y Gltima etapa*'®, definida por propuestas estilisticas caracterizadas por una mayor
carga dramatica y una expresividad mas intensa**’. La concepcién pictorica descrita se hace
perceptible en el retablo de San Andrés expuesto en The Museum of Art de Toledo (Ohio,
Estados Unidos). Ademas de en esa obra, integrada por seis tablas distribuidas en tres calles
(de abajo a arriba y de izquierda a derecha, la Ultima Cena y la Imposicién de la casulla a
San Ildefonso en la calle izquierda; la efigie de San Andrés y el Calvario en la calle central,;
la efigie de un santo obispo con donante y Santa Catalina en la calle derecha)*', los rasgos
estilisticos que caracterizan a este periodo pictorico se hacen también visibles en la tabla de
la Piedad de la iglesia de San Miguel de Segovia (fig. 18), que hubo de formar parte de un

triptico cuyas alas contendrian las pinturas de San Bernardino y San Julian** y el Martirio

de San Sebastidn.

416 RODRIGUEZ CRUZ (1962), p. 427.

417 «E] pintor agolpa en el fondo temas relacionados con la Lamentacion, los dos ladrones suspendidos todavia
sobre sus cruces, con un angel y un demonio apoderandose de sus almas respectivas, la Bajada al Limbo, y la
Resurreccion;...”. Vid. POST (1952-1953), p. 12.

18 COLLAR DE CACERES (1998), p. 116. La Trinidad fue concebida con arreglo a la variante iconografica
del “Trono de Gracia”: presenta al padre Eterno entronizado sujetando a Cristo en la cruz, asi como el Espiritu
Santo entre ambos.

41 RODRIGUEZ CRUZ (1964), p. 15.
20 Idem, p. 16.
#2! GUDIOL RICART (1959), p. 106.

422 Erréneamente, San Julidn fue identificado por San Agustin por Rodriguez Cruz. Vid. RODRIGUEZ CRUZ
(1962), p. 429.
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Los interrogantes que se ciernen sobre el artista al que la historiografia identifica con el
apelativo de Maestro de Santa Maria de la Hoz provendrian del desconocimiento y de la
ausencia de datos del convento franciscano eponimo, inmueble, cuyas ruinas, visibles desde
la cuenca del rio Duratén**, esconden el antafio esplendor de un cenobio favorecido por las
aportaciones alentadas por ilustres mecenas que, como don Esteban de la Hoz, protonotario
apostolico, adquirieron el patronato sobre capillas particulares. Las inquietudes piadosas de
don Esteban de la Hoz quedaron materializadas en el triptico consagrado a Santa Maria del
Popolo***, del que tan solo se han conservado, al quedar sujeto a vicisitudes historicas que
afectaron a su integridad, las portezuelas del conjunto (conservan las armas de De la Hoz y
del Rio en referencia al apellido de los progenitores de don Esteban) atribuidas al referido
Maestro de Santa Maria de la Hoz**’. Permeable al influjo flamenco, concepcién visible en
la detallada ejecucion de los motivos formales, en la importancia concedida al cromatismo
y en el particular tratamiento del paisaje, el anonimo artista concibié un conjunto pictérico
presidido por una representacion de la Virgen de Santa Maria del Popolo y constituido por
dos puertas cuyo programa iconografico presentaba, cuando estaban cerradas, el tema de la
Anunciacion (el arcangel San Gabriel en la portezuela izquierda y la Virgen Maria en la de

42 : P ’ . : 42
®y, cuando estaban abiertas, la Anunciacion de Maria a la izquierda®’ y, en

la derecha)
consonancia con la ficha del citado conjunto publicada en el dominio electronico del Museo
Arqueoldgico Nacional, un San Juan Bautista del que nada se ha conservado. El hecho de

que la referida obra pictdrica esté incompleta explica que el actual montaje del retablo en la

2 COLLAR DE CACERES (1998), p. 118.
424 EXPOSICION (1992), p. 53 (texto redactado por Santamaria).

23 B conjunto pictérico, posiblemente vendido en la desamortizacion de Mendizabal, paso a una coleccion
privada en Paris en el afio 1980. Fue posteriormente adquirido por la Casa Caylus de Madrid y actualmente
forma parte de los fondos del Museo Arqueologico Nacional.

426 En los paneles en los que se narra el episodio de la Anunciacion discurre la siguiente leyenda: “ESTA
YMAGEN DE NRA. SENNORA ENBIO DE ROMA EL SENNOR PROTONOTARIO DON ESTEBAN
DE LA HOZ QUE SANCTA GLORIA AYA”. Vid. COLLAR DE CACERES (1998), p. 119; EXPOSICION
(1995), p. 23. Segun Collar de Caceres, la inscripcion “OISANC” o “DISANC” que puede leerse en el jarron
de las azucenas emplazado en el episodio de la Anunciacion pudiera esconder la firma del verdadero pintor,
quizas un tal Diego Sanchez. Vid. COLLAR DE CACERES (1998), p. 119.

27 En EXPOSICION (2013), p. 54 (capitulo redactado por Collar de Céaceres bajo el titulo “La pintura en
Segovia en tiempos de Berruguete”) se efectiia esta interpretacion en contraposicion a la que habitualmente
habia identificado dicha escena con el Extasis de la Magdalena.
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citada institucion museistica (presenta la escena del Extasis de Maria Magdalena escoltada
por la Virgen Maria y el arcangel San Gabriel de la Anunciacion) nada tenga que ver con la

composicion primigenia.

El dominio territorial del linaje de los Luna sobre las tierras de Ayllon, término antafio
perteneciente a la didcesis seguntina, fue resultado de la concesion del sefiorio de la villa de
Ayllén a don Alvaro de Luna por el rey Juan II en 1427*%*. La citada entrega propicié que
en dicha localidad y en el area circundante arraigaran propuestas pictoricas provenientes del
foco toledano, una escuela que comprendia una extensa zona de influencia (desde Toledo y
Madrid hasta Sigiienza y Guadalajara) y que irradi6 en las tierras de Ayllon. La difusion de
componentes pictoricos de arraigo toledano en este drea queda demostrada en el retablo de
San Cipriano y San Cornelio de la iglesia parroquial del pequefio ntcleo de El Muyo, una
obra pictérica que se encuentra estilistica y formalmente cercana a los patrones pictéricos
que definen al Maestro de los Luna, del que ya me he ocupado en el apartado dedicado al
estudio de las principales corrientes pictdricas existentes en el siglo XV. El citado conjunto
pictdrico hizo las veces de retablo mayor hasta su traslado al muro testero de la nave abierta
en el lado de la Epistola del templo (fig. 19). Al margen de este proceso, las seis tablas que
componian el retablo primitivo fueron reensambladas en una burda mazoneria barroca con
arreglo a la siguiente disposicion: de abajo hacia arriba, San Cornelio y San Cipriano y la
Virgen con el Nifio, copia de la Madonna Duran de Roger van der Weyden”, en la calle
central; la Decapitacion de San Cornelio y San Cornelio atormentado en la calle izquierda;
San Cipriano ante Galerio Mdaximo y San Cipriano ante un grupo de creyentes en la calle

derecha)™”’.

428 COLLAR DE CACERES (2007), p. 130.

42 E] Maestro de Luna copia asiduamente la Madona Duran de Roger van der Weyden (Museo Nacional del

Prado) como se constata en la obra cuyo estudio me compete y en el retablo del Condestable de la catedral de
Toledo. Vid. COLLAR DE CACERES (1986), p. 374; EXPOSICION (2013), p. 58 (capitulo redactado por
Collar de Caceres bajo el titulo “La pintura en Segovia en tiempos de Berruguete”).

0 Idem, p. 372.
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Al elenco de pintores mencionados habria que afiadir, en el transcurso de los siglos XV
y XVI, la actuacion de artistas bien apegados aun a la tradicion hispanoflamenca, como es
el caso del Maestro del clérigo o licenciado Contreras (autor de la tabla de la Piedad que
hoy se halla en el Museo de Segovia) o del Maestro de la Adoracion de los Reyes Magos
(al que se le atribuye la tabla epoénima conservada en la ya citada institucion museistica), o
bien afines a modelos italianos. En semejante contexto, se registra la produccion de Pedro
de Berruguete, artista natural de la poblacion palentina de Paredes de Nava que desde su
supuesto retorno de Italia a inicios de la década de 1480 y hasta su muerte en el afio 1503
desarroll6 una prolifica actividad pictérica por tierras de la Corona de Castilla. De entre los
lugares que demandaban obra del autor palentino, Segovia, ciudad por entonces propicia
para la actividad artistica debido a la notable presencia de las elites sociales, parece ser que
fue una de ellas a tenor de las dos obras que la historiografia ha atribuido tradicionalmente
al insigne pintor palentino: la Misa de San Gregorio sira en la catedral de Segovia (procede
de la vieja catedral de Santa Maria), y el Cristo crucificado de la Diputacion Provincial®'.
Por lo que a esta ultima obra pictorica respecta, su hallazgo en un desvan del convento de
Santa Cruz propicid que se estimase su originaria procedencia del este complejo monastico,
desconociéndose, sin embargo, su localizacion primitiva. Si bien las incognitas al respecto
han dado pabulo a multiples hipotesis**?, las indagaciones de Egafia Casariego, publicadas
en el catalogo de la exposicion sobre Pedro Berruguete en Segovia, parecen haber arrojado
cierta luz en este punto. El mencionado autor, que hace algunos afios reparara, en el mismo
convento de Santa Cruz, en un maltrecho cuadro barroco semiabandonado que reproducia
el Extasis de Santa Teresa en la cueva de Santo Domingo de Guzmdn, relata como en un
segundo plano se representa un retablo de pincel de un cuerpo estructurado en cinco calles.

De estas cinco calles, la central alberga un Cristo Crucificado, una imagen cuyas “idénticas

1 EXPOSICION (2013), pp. 59-60 (capitulo redactado por Egafia Casariego bajo el titulo “Pedro Berruguete
en el entorno de Santa Cruz la Real: el retablo para la cueva de Santo Domingo de Guzman”).

432 . T P - , . .
De entre las diferentes hipdtesis existentes cabria sefialar las que hicieran Collar de Céceres, quien estimo

la posibilidad de que formara parte de un triptico con dos tablas hoy dia conservadas en el Museo de Segovia
(COLLAR DE CACERES (1977), pp. 142 y 144), Plaza Santiago, quien sostuvo que la citada tabla formaria
parte de un diptico que se complementaria con una pintura que representaria a un donante en oracion ante la
Cruz (EXPOSICION (1994), p. 132), o Silva Maroto, para quien dicha tabla debié de ser concebida para la
sacristia del convento de Santa Cruz (EXPOSICION (2003c¢), p. 212 (ficha redactada por Silva Maroto).
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caracteristicas formales y compositivas a las de la tabla aparecida hacia ya varias décadas
en un desvan del extinguido convento” llevaron a dicho autor a afirmar “que se trataba del
célebre Crucificado de Berruguete, insertado como pieza central de un retablo de asunto
dominicano ubicado en la parte mas emblematica del convento: la Santa Cueva™?**. Asi las
cosas, su representacion en un retablo de tematica dominicana se justifica en el hecho de
que el Cristo Crucificado estaria escoltado por Santo Domingo de Guzman disciplinandose
y por San Pedro de Verona en las dos calles de la izquierda y por Santa Catalina de Siena 'y
un angel sujetando un escudo con el emblema de la orden de Predicadores en las dos calles

de la derecha®*.

433 EXPOSICION (2013), p. 63 (capitulo redactado por Egafia Casariego bajo el titulo “Pedro Berruguete en
el entorno de de Santa Cruz la Real: el retablo para la cueva de Santo Domingo de Guzman”).

4 Idem, pp. 70-71.
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2.4.- La pintura del siglo XV en Soria y su provincia*>.

* El estilo gotico internacional.

Las propuestas pictoricas internacionales arraigaron en El Burgo de Osma merced a las
acciones de mecenazgo alentadas por ilustres miembros del cabildo catedralicio oxomense,
como don Alonso Carrillo (1408-1422) y don Juan de Cerezuela (1422-1433). Los referidos
prelados, bajo el paraguas del efervescente panorama artistico y cultural existente en aquel
momento, reaccionaron a la profunda atonia de los talleres pictdricos castellanos del primer
cuarto del siglo XV, que continuaban realizando obras afines al estilo gético lineal apenas
matizadas mediante algin toque italianizante, mediante la asuncion y recurrencia a talleres
pictéricos foraneos que, como los valencianos, respondian a las modernas modas pictéricas
ignotas en el territorio castellano**®. En efecto, la renovacion estilistica planteada desde los
talleres valencianos arraigd en El Burgo de Osma a través del primitivo retablo mayor de la
catedral, un conjunto pictérico cuyas nueve tablas, diseminadas por diferentes colecciones e
instituciones museisticas de todo el mundo después de que se destinaran a diversos usos en

437 .
1"’, manifiestan su factura

la catedral tras su sustitucion por un nuevo retablo en el siglo XV
valenciana. En su estudio, Gutiérrez Bafios menciona que, si bien los retablos valencianos
presididos por la Virgen Maria con el Nijio con dngeles suelen estar dedicados a los gozos
de la Virgen, el retablo de la catedral de El Burgo de Osma, a juzgar por la tematica de las

tablas conservadas, debid de estar dedicado a la vida de la Virgen, la advocacion titular del

35 Las incognitas que se ciernen sobre la identidad de los artistas obligan a cambiar el discurso y la estructura
del apartado con respecto a la usada en Segovia y en Valladolid, donde, como se ha visto, la presentacion de
los autores prevalece a la de ntcleos o centros pictoricos. Amén de en este punto, el presente apartado diferira
con respecto a los dedicados al estudio de la pintura en las provincias de Valladolid y Soria en la exclusiva
existencia de conjuntos pictdricos adscritos al estilo gotico internacional y al estilo goético hispanoflamenco,
pues no existe constancia alguna de obras pictdricas afines a propuestas pictoricas italogéticas.

436 EXPOSICION (2009), p. 359 (ficha redactada por Gutiérrez Bafios).

47 ] retablo estaria configurado por las imagenes de San Agustin y Santo Domingo de Guzman (figs. 20 y

21) que, junto al Anuncio de San Joaquin'y al Anuncio a Santa Ana se conservan actualmente en la catedral
de El Burgo de Osma. Por otro lado, la Virgen con el Nifio con angeles esta emplazada, de igual forma que las
imagenes de San Ambrosio y San Juan Bautista, en el Musée du Louvre de Paris. La escena concerniente a la
Dormicion de la Virgen esta en el Museu Frederic Marés de Barcelona y la Coronacion de la Virgen en The
Cleveland Museum of Art. Vid. idem, p. 355.
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templo™®. En consonancia con esta interpretacion, la citada tabla de la Virgen con el Nifio
con dngeles, debio de ubicarse, junto con las pinturas relativas a la Dormicion de la Virgen
y a su Coronacion en la calle central. Asimismo, dicha calle estaria flanqueada por sendos
pares de calles laterales ocupadas por pasajes alusivos a la hagiografia de la Virgen Maria,
contexto en el que se situarian el Anuncio a Santa Ana 'y el Anuncio a San Joaquin. Por otra
parte, por lo que a las pinturas con figuras sagradas se refiere, el tamafio monumental de las
tablas impide estimar su primitiva ubicacion en la predela o en el guardapolvos del antiguo

retablo®’

. A las citadas observaciones en torno al repertorio iconografico, habria que anadir
las consideraciones en torno a la autoria de un repertorio pictorico estilisticamente afin a
postulados pictoricos de raigambre valenciana asociados, en origen, con Pere Nicolau**’, un
autor cataln activo en Valencia en el transito entre los siglos XIV y XV*!. El mencionado
planteamiento, que abogaba porque Pere Nicolau fuera el principal ejecutor del retablo, no
tuvo, sin embargo, presente la correspondencia de las distintas tablas a estilemas avanzados
del gotico internacional (de ca. 1430), cronologia que descartaria al citado maestro catalan,
que murié a comienzos del siglo XV, como responsable de la obra. Las dudas en torno a la
autoria de este conjunto pictdrico propiciaron que el citado retablo oxomense fuera también
atribuido a un Maestro valenciano de El Burgo de Osma**, al Maestro de Rubielos*?’, asi
como al maestro Gongal Peris, siendo esta ultima atribucion, referida al autor que ejecuto la
pintura de Santa Marta y San Clemente de la catedral de Valencia, la que a dia de hoy goza

de una mayor fortuna.

8 GUTIERREZ BANOS (2007), p. 137; EXPOSICION (2009), p. 355 (ficha redactada por Gutiérrez
Baiios).

439 Al respecto, Gutiérrez Bafios, en linea con la interpretacién de Ruiz i Quesada, estima que las pinturas con
imagenes de figuras sagradas debieron de formar parte del citado conjunto pictdrico como tablas anexas. Vid.
idem, p. 357.

40 GUTIERREZ BANOS (2007), p. 137.

! La primera noticia sobre Pere Nicolau se remonta a 1390, produciéndose su fallecimiento el 15 de julio de

1408. Vid. ALIAGA MORELL (2007), pp. 222-223.
2 SARALEGUI (1942), p. 123.
43 MARTINEZ FRIAS (1985), p. 317.
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La penetracion y asimilacion de canones estéticos internacionales enriquecidos mediante
aportaciones de raigambre valenciana contrasta, sin embargo, con lo sucedido en Agreda,
donde el foco pictorico aragonés, merced a las singularidades que devienen de la situacion
geografica de la poblacion y de su antigua adscripcion a la diocesis de Tarazona***, tuvo un
gran arraigo, influyendo en un repertorio pictdrico alentado por distinguidos mecenas. Las
propuestas pictéricas aragonesas confirieron a los conjuntos adscritos al estilo internacional
de una estética singular, visible en sendos pares de composiciones ubicadas en la iglesia de
Nuestra Sefiora de la Pefia de la poblacion. En primer lugar, la pintura de la Trinidad como
“Trono de Gracia” (ca. 1420-1430), sita en la capilla de San Juan Bautista tras ser retirada
del coronamiento del retablo barroco de Nuestra Seiiora del Pépulo™, perpetia un tema
que, con gran predicamento en Europa occidental desde el siglo XIII, pervivio en territorio
aragonés durante los siglos XIV y XV, cuando la tabla de Agreda es realizada. La referida
pintura se concibe con arreglo a rasgos estilisticos que, segun Lacarra Ducay, presentarian
evidentes semejanzas con respecto a los cultivados en la escuela zaragozana de la segunda
y tercera década del siglo XV (fig. 22)**.

Perteneciente al estilo gotico internacional del segundo cuarto del siglo XV (ca. 1430-
1445/1450), el retablo de San Juan Evangelista expuesto en la segunda capilla del lado del
Evangelio de dicho templo447 también participa de convenciones estilisticas de procedencia

*? Dicho retablo lo forman seis tablas

aragonesa (a saber, talleres de Zaragoza y Calatayud)
dispuestas en tres calles, siendo més ancha la central que, en su zona baja, presenta la efigie
de San Juan Evangelista y en la alta un Calvario. Las escenas colaterales narran algunos de

los episodios mas importantes de la hagiografia del Evangelista (a saber, de abajo a arriba,

44 CARDONA JIMENEZ (2006), pp. 25-27.

3 E] licenciado Juan de Torenzo, clérigo beneficiado en esta iglesia, derribé el primitivo abside en 1520 para
construir una capilla semejante a la levantada por Juan Ruiz de Castejon. La advocacion de la capilla bajo la
Santisima Trinidad y lo recogido en la documentacion extraida del archivo de la villa (“aumentar y ampliar la
fabrica de la capilla de Sanctissima Trinidad y mudar las gradas y retablo que ya estaba echo y fabricado
solo,...”) son datos que hacen pensar en que la tabla pudiera idearse de forma primigenia para la desaparecida
capilla romanica. Vid. idem, pp. 73-74y 97.

46 EXPOSICION (1997a), p. 163 (ficha redactada por Lacarra Ducay).
7 CARDONA JIMENEZ (2006), p. 102.
4“8 EXPOSICION (1997a), p. 223 (ficha redactada por Lacarra Ducay).
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la Predicacion de San Juan en Efeso 'y el Martirio de San Juan Evangelista ante Portam
Latinam en la calle izquierda; la Resurreccion de Drusiana y San Juan echando abajo el
templo de Diana en la calle derecha). El retablo apoya en una predela organizada en cinco
compartimentos en los que, de izquierda a derecha, se representa al: comitente del conjunto
pictorico arrodillado, a San Juan Evangelista escribiendo el evangelio ante la presencia del
aguila en cuyo pico lleva una filacteria con el mensaje “Secundum loanem”, a una efigie de
Cristo como Varon de Dolores; al Transito de San Juan Evangelista y, finalmente, a una

. 44
dama, acaso, la esposa del donante representado en la primera escena*®.

La implantacion de postulados pictéricos internacionales también se produjo en términos
secundarios como Aylloncillo, cuya fabrica templaria, consagrada a la Asunciéon de Nuestra
Sefiora de la Asuncion, albergd, hasta su traslado al Museo Diocesano de la concatedral de
San Pedro de Soria, una interesante tabla dedicada a San Marcos integrada por seis pasajes
articulados en tres calles™’. Siendo mas ancha la calle central que, en su parte baja, alberga
la efigie de San Marcos y en la alta, una escena cuya identidad suscita ciertos incognitas*’,
las calles laterales alojan cuatro escenas que considero pudieran identificarse, con arreglo a
un orden de lectura de abajo a arriba, con: la Predicacion de San Marcos en Alejandria y la
Predicacion de San Pedro en Roma en la calle izquierda; el Martirio de San Marcos y la
Predicacion de San Marcos en Aquileya en la calle derecha. Las dudas en torno a la autoria
del conjunto pictdrico no son Obice para determinar el ingenuo tratamiento de una obra en
la que el dibujo predomina sobre el color y en la que los rasgos estilisticos y formales que

la constituyen, como el atuendo de las figuras, sugieren su pertenencia a los afios centrales

del siglo XV, asi como a la estética del gotico internacional***.

49 A los pies de la predela discurre una inscripcion que constata la dedicacion del retablo al santo evangelista:
“A ONOR ERREVERENCIA DE [SENYOR] SANT JUAN EVANGELISTA”. Vid. CARDONA JIMENEZ
(2006), p. 102.

430 EXPOSICION (2009), pp. 284-285 (ficha redactada por Dominguez Casas).

! Dominguez Casas estima que la figura femenina localizada a la izquierda pudiera ser Maria de Jerusalén

(madre del evangelista), mientras que la emplazada en el lado derecho pudiera identificarse con el apostol San
Pedro, de quien San Marcos fue discipulo predilecto. Vid. idem, p. 284.
32 Idem, pp. 284-285.
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* El estilo gotico hispanoflamenco.

Los postulados estilisticos adscritos al gusto internacional quedaron eclipsados por los
parametros pictoricos alentados por la corriente hispanoflamenca, propuestas que tuvieron
un significativo arraigo en El Burgo de Osma merced a la actividad pictorica atribuida al
Maestro de Osma, denominacion con la que Post pretendi6 definir al artista anénimo cuya
principal obra y delimitadora de su estilo se concentra en la catedral oxomense*>. A pesar
de las numerosas incognitas que se ciernen sobre su personalidad, pues no se ha conservado
ninguna obra firmada ni documentada, el repertorio pictorico a €l atribuido lo califica como
un artista de transicion entre el gotico y el renacimiento (su labor pictérica parece que debid
de desarrollarse entre 1480-85 y 1515-20) y como un pintor que trascendio los limites de la
actual provincia de Soria al registrarse su actividad en las actuales provincias de Valladolid
y Burgos. La mencionada distincion, junto a las consideraciones que devienen de su estilo,
propiciaron la conexion de su figura con la de pintores asentados en Burgos y en Palencia
sometidos a la influencia de Diego de la Cruz o que formaron parte de su circulo, como el
Maestro de Miraflores***,

En linea con la corriente historiografica concentrada en desentrafiar los interrogantes que
subyacen tras el Maestro de Osma, el retablo de San Ildefonso (h. 1485-1500), conjunto en
origen ubicado en la capilla eponima y actualmente integrado en el discurso expositivo del
Museo Catedralicio y Diocesano de la seo oxomense al disponerse en la antigua capilla de
la Concepcion®”, condensaria los fundamentos pictéricos del anénimo artista. Este retablo
lo constituyen dieciséis tablas sujetas a un sistema estructural concebido en época barroca,
cuando la antigua mazoneria se sustituyo por un esquema organizativo moderno, articulado
en un unico cuerpo estructurado, como el atico, en tres calles, y una predela constituida por
seis tablas (de izquierda a derecha, San Jeronimo, la Virgen entre angeles, Cristo Varon de
Dolores, la Misa de San Gregorio, San Bernardo y San Esteban). Los modernos postulados

compositivos propiciaron que la Imposicion de la casulla a San Illdefonso (fig. 23) ocupara

43 POST (1947), vol IX, part 1, p. 669.

4% Segun Silva Maroto, el Maestro de Osma tiene en comun con el Maestro de Miraflores “la simplificacion
de volimenes y el papel que concede al dibujo en sus obras”. Vid. idem, p. 141.

435 EXPOSICION (1997a), p. 191 (ficha redactada por Caamafio Martinez).
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la calle central, estando esta flanqueada por dos calles laterales que contienen el episodio de

o . 456
la Anunciacion (comparte el espacio con el retrato del donante

y la efigie de Santa Lucia)
en la calle izquierda y el pasaje de la Natividad (acompaiiado de la efigie de Santa Agueda
y de un santo dominico) en la calle derecha. El esquema organizativo al que se amolda el
cuerpo principal de este retablo tiene su continuidad con el implantado en el atico, siendo la
calle central del mismo ocupada por la escena de Jesucristo camino al Calvario y las calles
laterales por la Virgen Maria bajo palio a la izquierda y por La presentacion del Nifio Jestus
en el Templo a la derecha.

En la catedral de El Burgo de Osma se custodia también una pintura del Sanfo Entierro
que debid de formar parte del antiguo retablo que presidio la capilla de la Resurreccion, una
estancia construida por el obispo Montoya (1454-1474)*"", hasta su insercion en la moderna
mazoneria barroca ejecutada en 1788"%. Contraviniendo la interpretacion de Rathfon Post,
para quien esta tabla se debia al pincel de un artista hispanoflamenco de fines del siglo XV
0 a la de un imitador del Maestro de Osma (pero de factura mucho mas arcaizante)*”, Silva
Maroto sostiene, a tenor de los componentes francoborgofiones evocados por algunos de los
atuendos representados, como el tocado de José de Arimatea, que la pintura debi6 realizarse
en torno a los afios 1470-1475 por un artista que nada tuvo que ver con el citado Maestro de
Osma, quien parece debi6 de trabajar entre 1480-1515/1520%. Iconograficamente, el autor
elige el instante en el que Jesucristo es depositado en el sepulcro ante la actitud de lamento
protagonizada por la Virgen Maria, ligeramente inclinada sobre el cuerpo inerte de su hijo.
Escoltando a la Virgen, cuyo dolor ha sido expresado mediante una espada que atraviesa su
pecho, el autor sitda junto al grupo sagrado a San Juan, a Maria Magdalena y a tres santas

mujeres que contemplan dicho acontecimiento.

43 E] donante ha sido tradicionalmente identificado con el candnigo de la catedral y arcediano de Soria don

Alfonso Diaz de Palacios, quien sufrago la capilla de San Ildefonso en la que establecid hasta tres capellanias
(una en honor a la Asuncion y dos en honor a San lldefonso). Vid. idem, p. 200.

7 Ibidem.

438 EXPOSICION (2009), p. 488 (ficha redactada por Silva Maroto).
39 POST (1947), vol. IX, part 2, p. 670.

40 EXPOSICION (2009), p. 488 (ficha redactada por Silva Maroto).
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La extraordinaria fortuna alcanzada por los ideales estilisticos hispanoflamencos quedo
también refrendada en Agreda merced a la labor de mecenazgo llevada a cabo por insignes
mecenas. Las inquietudes devocionales por ellos alentadas requirieron su difusion mediante
propuestas pictdricas avanzadas, lejanas de la obsolescencia evocada por el anterior estilo
internacional y afines a estilemas hispanoflamencos también enriquecidos mediante rasgos
pictéricos de raigambre aragonesa, como queda corroborado en los dos conjuntos pictoricos
conservados en el Museo de Arte Sacro ubicado en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Pefia
de Agreda. Son dos conjuntos sitos en la capilla de Nuestra Sefiora del Moncayo, abierta en
el lateral del Evangelio, y convertidos en Unico resto de sendos retablos desmembrados.

El primero, profusamente restaurado en los afios noventa, funcion6 como predela de un
retablo de pequefias dimensiones al articularse en cinco encasamentos (separados mediante
columnillas en origen sustentantes de cinco arco rebajados perdidos) que albergan sendas
escenas concernientes a la Pasion de Cristo: de izquierda a derecha, la Santa cena en unién
al anuncio de la traicion de Judas, la Oracion en el huerto, la Misa de San Gregorio, la
Flagelacion de Cristo y Cristo camino del Calvario (fig. 24). De cronologia ya avanzada
dentro del siglo XV (ca. 1480-1490), los interrogantes en torno a su autoria alumbraron un
importante debate sobre su concepcion estilistica. A Taracena y Tudela, quienes advirtieron
el fuerte arraigo aragonés de la citada predela*®’, habria que sumar la aportacién que hiciera
Lacarra Ducay, quien no ve facil adscribirla “a alguno de los talleres que por aquel tiempo
trabajaban en el valle del Ebro o en sus inmediaciones” aun observando conexiones con el
retablo de San Miguel Arcangel de Tabuenca®®.

El segundo conjunto pictoérico, también en forma de gran bancal, lo integran seis tablas
convertidas en Unico testimonio de un retablo dedicado a la vida de la Virgen Maria como

. o 4 . 464
en origen sefiald Post*® y después secundaron Lacarra Ducay y Yarza Luaces*®. Las tablas

4! TARACENA AGUIRRE/TUDELA DE LA ORDEN (1997), p. 253.

462 EXPOSICION (1997a), p. 212 (ficha redactada por Lacarra Ducay).

48 La posibilidad de que dichas tablas conformasen en origen el cuerpo de un retablo desaparecido fue

expuesta por POST (1941), vol. VIII, part 2, pp. 234 y 236, nota n.° 1. El autor consider6é inusual la
disposicion de la Piedad al final de la predela, siendo lo mas habitual localizarla en el centro de la misma.

464 EXPOSICION (1997a), p. 186 (ficha redactada por Lacarra Ducay); EXPOSICION (2000), p. 222 (ficha
redactada por Yarza Luaces).
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que lo formaban fueron reensambladas con el objeto de ser usadas como banco del retablo
barroco de Nuestra Sefiora del Populo®®. Este proceso condujo a una predela articulada en
seis encasamentos (separados mediante finos pilares en los que apoyan arcos rebajados con
dentellones en el intrad6s) que cobijan sendas escenas relativas a la vida de la Virgen: de
izquierda a derecha, la Anunciacion, la Visitacion, el Nacimiento de Cristo, la Epifania, la
Presentacion del Niiio Jesus en el Templo y la Piedad. El fuerte arraigo de componentes
pictéricos aragoneses en Agreda fue tenido en cuenta por Lacarra Ducay al relacionar las
tablas de la vida de la Virgen Maria con la escuela zaragozana de fines del siglo XV (1485-
1505) y al atribuirlas al pintor Miguel Jiménez o Ximénez*®, natural del término de Pareja
(Guadalajara) y afincado en Zaragoza, lugar donde desarroll6 su actividad pictérica entre

1462 y 1505. La citada propuesta esta en linea con las de Gudiol Ricart y Camén Aznar*®’.,

La coyuntura politico-econémica que distinguié a Berlanga de Duero como uno de los
municipios mas importantes del territorio soriano a finales del siglo XV quedé corroborada
en el engrandecimiento del templo de Nuestra Sefiora del Mercado, no en vano fue elevado
a rango de colegiata mediante la bula expedida por el Papa Leén X el 16 de junio 1514,
asi como en la presencia de destacados miembros nobiliarios e influyentes componentes del
cabildo eclesiastico. Entre ellos, habria que recalcar la personalidad del bachiller don Pedro
Gonzalez de Aguilera, quien fuera arcipreste de Berlanga, canénigo de Sigilienza, inquisidor

y visitador penitencial. La posicion social que distinguié a don Pedro Gonzalez de Aguilera

como un componente destacado de la iglesia soriana le reportd un reconocido prestigio y un

465 s Rl oA
De esta ubicacion no solo se hacen eco Lacarra Ducay y Yarza Luaces en las referencias bibliograficas ya

citadas sino también CARDONA JIMENEZ (2006), p. 122.

46 a interpretacion realizada por parte de Lacarra Ducay se fundamenta en las similitudes existentes, en base
al tratamiento monumental de las figuras, a los pliegues acartonados y a tipos humanos caracterizados por su
robustez y plenitud fisica (CARDONA JIMENEZ (2006), p. 126), entre las tablas que conforman la predela
de Agreda con las obras atribuidas al pintor Miguel Jiménez: la pintura de la Visitacion presentaria similitudes
con la situada en el retablo del templo de Santiago y San Miguel Arcangel de Luna (Zaragoza), obra atribuida
a Miguel Jiménez; los tres Reyes Magos y el anciano Simeoén representados en la Presentacion del Nifio Jesis
en el Templo serian fisonomicamente andlogos a los apdstoles y profetas emplazados en el retablo de la Santa
Cruz de Blesa (Teruel). Vid. EXPOSICION (1997a), p. 189 (ficha redactada por Lacarra Ducay).

47 GUDIOL RICART (1955), p. 309 y CAMON AZNAR (1966), p. 543.
48 GARCIA SANCHEZ (1964), p. 60.
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nivel adquisitivo lo suficientemente alto como para impulsar y reforzar su condiciéon como
mecenas de las artes, consideracion que le llevo a sufragar el excelso retablo de Santa Ana
(ca. 1494) (fig. 25) que preside la capilla de patronato familiar localizada en el costado del

%9 Refrendado su

Evangelio, junto al crucero, de la citada colegiata de Berlanga de Duero
mecenazgo mediante el escudo del linaje sito en el guardapolvo®”® y mediante una extensa
inscripcion que recorre la viga de apoyo*’!, el retablo de Santa Ana lo componen seis tablas
ordenadas en tres calles, siendo mas ancha la central, que, en su zona baja, presenta el tema
de Santa Ana acompaiiada de la Virgen Maria con el Nifio, y en la alta, un Calvario. Las
escenas colaterales, de abajo hacia arriba, son: la Aparicion del arcangel San Gabriel a San
Joaquin y la Presentacion de la Virgen en el Templo en la calle izquierda; el Encuentro en
la Puerta Dorada y la Expulsion de San Joaquin del Templo en la calle derecha. Ademas,
sefalar que el conjunto se asienta sobre una predela compuesta por cinco encasamentos: de
izquierda a derecha, las santas Librada y Quiteria, San Pedro, Jesucristo como Varon de
Dolores, el retrato del donante con San Pablo y las santas Catalina 'y Barbara.

La inscripcion no aporta dato alguno sobre la identidad del pintor, un hecho que alumbré
distintas propuestas: mientras Garcia Sanchez lo relaciona con el Maestro de Segovia®’?,
Gudiol Ricart y Martinez Frias*” lo atribuyen al Maestro de los Balbases (se estima que
desarroll6 su actividad pictorica en las dos ultimas décadas del siglo XV)*’*. Sin embargo,
las numerosas obras atribuidas a este artista, definido por Gudiol Ricart en base a su posible
intervencion en el retablo de San Esteban de Los Balbases (Burgos), y las divergencias que

ello plantea*’” hacen que sea dificil aquilatar su personalidad, en ocasiones definida, como

469 EXPOSICION (1997a), p. 183 (ficha redactada por Cerrillo Rubio).

#4719 E] guardapolvo también recoge el escudo real, el del cardenal Mendoza y el de la familia Velasco-Tovar.

471 “E[ reverendo sefior bachiller Pedro Gonzélez Aguilera, arcipreste de esta villa, candnigo de la ciudad de

Sigiienza, inquisidor de la herética pravedad, visitador penitencial. En el afio del sefior de mil cuatrocientos
noventa y cuatro”. Vid. EXPOSICION (1997a), pp. 183-184 (ficha redactada por Cerrillo Rubio).

472 E] retablo presenta semejanzas estilisticas con las obras atribuidas al Maestro de Segovia, semejanzas que

radicarian en la “composicién reposada, forma pulida o gestos poco acusados”. Vid. GARCIA SANCHEZ
(1964), p. 123.

47 GUDIOL RICART (1955), p. 366
474 SILVA MARTORO (1990), p. 506.
475 Idem, pp. 421, 506 y 558.
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hizo Cerrillo Rubio con el retablo de Santa Ana, mediante el término genérico de circulo

del Maestro de los Balbases*’®.

De igual manera que Berlanga de Duero, Almazan disfruté de un periodo bajomedieval
singular, caracterizado por la frecuente presencia de los Reyes Catdlicos que segun parece
contribuy6 al enaltecimiento del término y a la prosperidad de un mecenazgo artistico que
participo de propuestas pictoricas imperantes. En semejante contexto habria que entender la
llegada a la localidad de dos pinturas con efigies de santos en la actualidad conservadas en
dependencias del ayuntamiento. El pequefio tamafio de las pinturas y la especificidad de la
iconografia representada por ambas caras (a saber, San Francisco de Asis y San Bernardino
de Siena en el exterior; Santa Isabel de Hungria y San Pedro, que aludirian a la adhesion
de la iglesia de Roma a la renovada espiritualidad franciscana, en el interior)'”’ sugeririan
su realizacion en el marco de un encargo privado relacionado, a buen seguro, con la piedad
religiosa suscitada por los franciscanos. La sefialada piedad alent6 una obra estilisticamente
semejante, en cuanto al protagonismo otorgado a la grisalla policroma en la confeccion de
las peanas sobre las que se disponen tanto San Francisco de Asis como San Bernardino de
Siena o al tratamiento pictorico mediante un variado juego de texturas, a la Anunciacion del
triptico de Jan Crabbe (1470) de Hans Memling (1435-1494). Es a al referido autor al que
Muntada Torrellas atribuye las tablas de Almazan (ca. 1480-1494)*7%,

Las propuestas pictoricas hispanoflamencas también arraigaron en nticleos de poblacion
secundarios como Rebollar o Gallinero. Por lo que a Rebollar respecta, su templo, dedicado
a San Andrés Apdstol, tuvo, hasta su traslado al Museo Diocesano de la concatedral de San

Pedro de Soria, una interesante tabla que representa a San Blas obispo caracterizado con los

476 EXPOSICION (1997a), p. 183 (ficha redactada por Cerrillo Rubio).

477 EXPOSICION (2009), pp. 430- 438 (ficha redactada por Muntada Torrellas). La extension del programa
pictdrico por ambas caras supuso que las tablas mencionadas fueran consideradas como las alas de un triptico
desaparecido. Este triptico, a juzgar por la interpretacion de Muntada Torrellas, pudo haber encerrado, al casar
perfectamente con el programa franciscano mencionado, una representacion de la Virgen con el Nifio, tema
hacia el que los frailes mendicantes fueron fieles devotos. Vid. MUNTADA TORRELLAS (2010), p. 244.

478 EXPOSICION (2009), pp. 432-436 (ficha redactada por Muntada Torrellas).
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atributos que distinguen su condicion episcopal: la mitra, el baculo y un atavio constituido
por el alba y la capa pluvial*’®. Por otra parte, en Gallinero, su iglesia, consagrada a Nuestra
Sefiora del Rosario, conserva una tabla protagonizada por Santiago en la batalla de Clavijo
(su disefio garantiza su correcta y adecuada insercion en un arcosolio emplazado en el lado
de la Epistola de la iglesia)**’. Su iconografia deja entrever al Santo empuiiando una espada
con la mano derecha y sosteniendo un estandarte con la izquierda, al tiempo que cabalga
sobre un caballo que pisa un grupo de vencidos. Flanqueando a dicha efigie de Santiago el

autor sitla a las santas Lucia a la izquierda y Catalina de Alejandria a la derecha.

47 La pintura de San Blas obispo presenta analogias estilisticas con la tabla de Santa Ana y la Virgen Nifia

también procedente del Rebollar y conservada, de igual forma, en la concatedral de Soria, y con una segunda
tabla de la ermita de la Soledad del misma nticleo. Las mencionadas semejanzas sugeririan la correspondencia
de las tras tablas a un mismo conjunto pictérico. Vid. EXPOSICION (2009), pp. 385-386 (ficha redactada por
Dominguez Burrieza).

BOVV.AA. (1989), t. 1, p. 248; EXPOSICION (2009), p. 387 (ficha redactada por Fiz Fuertes).
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Fig. 1- Juan Rodriguez de Toledo. Retablo mayor del monasterio de San Benito el
Real de Valladolid. Museo Nacional del Prado. Madrid.

Fig. 2- Jorge Inglés. Retablo de San Jeronimo. ©
Museo Nacional de Escultura. Valladolid.
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Fig. 3- Maestro de San Ildefonso. Imposicion de la Fig. 4- Maestro de San Ildefonso.
casulla a San Ildefonso. Musée du Louvre. Paris. San Luis obispo de Tolosa. ©
Museo Nacional de Escultura.
Valladolid.

Figs. 5 y 6- Maestro de San Ildefonso. San Atanasio 'y Santiago el Mayor y
San Andrés © Museo Nacional de Escultura. Valladolid.
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Fig. 7- Maestro de Manzanillo. Santo Entierro. Iglesia de los santos Justo y Pastor de Manzanillo
(Valladolid).

2
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Fig. 8- Maestro de Osma. Retablo de San Miguel. Fig. 9- Maestro de Osma San Pedro.
Museo Catedralicio y diocesano de Valladolid. Iglesia de San Pedro de Langayo
(Valladolid).
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Fig. 10- Maestro de Portillo. San Mateo.
Retablo procedente de La Seca. Museo
Diocesano y Catedralicio de Valladolid.

Figs. 11 y 12- Maestro de la Coleccion Pacully. San Leandro y San
Isidoro de Sevilla (retablo del canciller Sanchez de Logrofio). © Museo
Nacional de Escultura. Valladolid.
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Fig. 13- Juan Fernandez. Diptico del Crucificado y de la Magdalena.
Ayuntamiento de Cuéllar (Segovia) (foto: EXPOSICION (2003a), p. 180
(ficha redactada por Piquero Lopez).

Fig. 14- Maestro del Parral. San Jerénimo en el
Scriptorium. © Museo Lazaro Galdiano. Madrid.
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Fig. 15- Maestro de las Once Mil Virgenes.
Imposicion de la casulla a San Ildefonso. Iglesia
de San Martin de Segovia.

Figs. 16 y 17- Maestro de los Claveles. Natividad y Huida a Egipto. Iglesia de San Vicente de Pelayos
de Arroyo (Segovia).
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Fig. 18- Maestro de los Claveles. Piedad.
Iglesia de San Miguel de Segovia.

Fig. 19- Maestro de los Luna. Retablo
de los santos Cipriano y Cornelio de
la iglesia parroquial E1 Muyo
(Segovia).
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Figs. 20 y 21. Gongal Peris (atribucion). San Agustin'y Santo Domingo de Guzman.

Tablas pertenecientes al antiguo retablo de la Catedral de El Burgo de Osma. Museo

de la Catedral de El Burgo de Osma (foto: EXPOSICION (2009), p. 356 (ficha
redactada por Gutiérrez Baiios).

(L by « d ’ R
Fig. 22- Autoria anénima. Trinidad como
“Trono de Gracia”. Iglesia de Nuestra Sefiora
de la Pefia de Agreda (Soria) (foto:
EXPOSICION (1997a), p. 163 (ficha redactada
por Lacarra Ducay).
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Fig. 23- Maestro de Osma. Imposicion de la casulla a San
Ildefonso del retablo epoénimo. Museo Catedralicio de El
Burgo de Osma (Soria) (foto: EXPOSICION (1997a), p.

193 (ficha redactada por Caamafio Martinez).

Fig. 24- Autorfa anénima. Predela con escenas concernientes a la Pasion de Cristo. Iglesia de
Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda (Soria) (foto: EXPOSICION (1997a), p. 211(ficha redactada
por Lacarra Ducay).
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Fig. 25- Seguidor del Maestro de Los Balbases (atribucion). Retablo de
Santa Ana. Colegiata de Santa Maria del Mercado de Berlanga de Duero
(Soria) (foto: EXPOSICION (1997a), p. 185 (ficha redactada por Cerrillo

Rubio).
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LA PINTURA MURAL EN SU CONTEXTO: LOCALIZACION Y DESARROLLO
ICONOGRAFICO DE LOS CONJUNTOS MURALES TARDOGOTICOS.

Siendo la pintura mural de época tardogotica analizada en el presente trabajo indudable
demostracion del paulatino proceso de marginalizacion en el que se vio inmersa la referida

manifestacion pictorica a la largo de la Edad Media™*'

, cabe mencionar que todo conjunto
mural, aun habiendo sido pintado por un autor de escasa habilidad técnica para un nicleo o
un término secundario, debia de adecuarse a directrices concretas alusivas a su disposicion
en el marco de un templo. Si bien en la actualidad, a consecuencia del alejamiento existente
con respecto a la mentalidad religiosa medieval, pudiera considerarse que la decoracion de
los muros y de los pilares de los templos se hacia de un modo espontaneo o improvisado, lo
cierto es que la representacion y el desarrollo de los programas iconograficos se ajustaba a
un planteamiento previo, pues como afirma Barron Garcia, el espacio de las iglesias “no es
indiferente”*™. En este punto, el autor aboga porque la organizacion del programa pictorico
se supeditaba, principalmente, a la existencia de una jerarquia espacial. Siendo cierta dicha
particularidad, que el autor ejemplifica diciendo que el repertorio pictorico prioritario solia
localizarse en la cabecera de las iglesias y, en concreto, debido a que la gran mayoria de los
conjuntos murales que ¢l estudia se sitian en edificios de factura romanica, en las boévedas
de cascarén absidal*®, habria que sefialar que la situacion de una obra pictérica en el marco
de un edificio estaba vinculada a la funcionalidad a él asignada por la mentalidad popular.
Sera esta tltima singularidad la que desarrollaré en el presente apartado, un punto que se
acometerd mediante el andlisis del marco arquitectonico a fin de comprender los diferentes
tipos de fabricas que sirven de soporte a las obras. A ello habria que afadir la identificacion
y estudio de las principales ubicaciones de los murales en los edificios religiosos (capillas
mayores, pilares y muros laterales, altares secundarios, capillas privadas, claustros, porticos
o sepulcros), un apartado en el que profundizaré en las particularidades tanto iconograficas
como funcionales de los programas pictoéricos, realizando, asimismo, una aproximacion a

los distintos procesos que han motivado la ruptura del binomio localizacién-funcionalidad.

81 Como subrayaré en la conclusion, el citado proceso de marginalizacion no puede ser un a priori, pues hay
que considerar que en este instante Nicolas Florentino realiza el magnifico Juicio final de la boveda de cuarto
de esfera absidal de la catedral vieja de Salamanca, Nicolas Francés pinta la decoracion pictorica mural de la
catedral de Ledn o Gherardo Starnina participa en el ornato de la capilla de San Blas de la catedral de Toledo.

82 BARRON GARCIA (1998), p. 89.
3 Ibidem.
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3.1.- El marco arquitectonico de los conjuntos murales de época
tardogotica.

3.1.1.- Edificios romanicos.

De la detenida contemplacion de los conjuntos murales de cronologia tardogoética objeto
de estudio se constata que la inmensa mayoria de los mismos se encuentran en edificios en
origen erigidos de acuerdo a convenciones estructurales romdnicas, usualmente concretadas
en construcciones de una unica nave cubierta con armadura lignea rematada por un abside
semicircular y galeria porticada, generalmente adosada al costado meridional de las fabricas
templarias. Con todo, la mayor parte de los edificios roménicos concebidos de acuerdo a la
planta descrita se ubican, con la salvedad de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de
Castrillo de Duero y del templo parroquial de San Miguel de Reoyo de Penafiel, en nucleos
apartados y secundarios adscritos a las actuales provincias de Segovia y de Soria**. Dicha
condicion pudiera justificar que las poblaciones sefialadas, carentes de una elevada presion
demografica, no solo no tuvieran los recursos economicos suficientes como para sustituir el
edificio romanico primigenio por uno nuevo acorde a nuevas propuestas estructurales, sino
que tampoco se recurriera, dado su elevado costo, a retablos muebles como instrumento de
expresion de los requerimientos piadosos y devocionales de los feligreses. De esta manera
bien pudiera entenderse que en estas iglesias continuara mayoritariamente prevaleciendo la
pintura mural (existen ejemplos en los que un retablo mueble contemporaneo completaba el
mensaje transmitido por el conjunto mural) en un instante en el que la citada manifestacion

pictérica habia perdido su antafio papel de liderazgo*™.

8 Mientras que en la actual provincia de Segovia pudieran citarse la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz
de Cuevas de Provanco, la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Pinarejos y la iglesia de Santa Marina
de Sacramenia, en el actual término provincial soriano convendria, asimismo, anotar la ermita de la Virgen
del Vallejo de Alcozar, la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales, la iglesia parroquial de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Castillejo de Robledo, la iglesia de San Andrés de Fuentearmegil, la iglesia parroquial de
San Juan Bautista de Matanza de Soria, la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Osonilla, el templo de
San Martin de Rejas de San Esteban, las iglesias de Nuestra Sefiora del Rivero, San Esteban y San Miguel de
San Esteban de Gormaz y la iglesia de San Pedro de Villanueva de Gormaz.

85 Esta circunstancia, también se aprecia, aunque de una manera mas extrema, en la comarca de Valdeolea,
donde las singularidades orograficas que imponia el referido territorio propiciaron la menor permeabilidad de
las propuestas artisticas mas avanzadas.
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Aunque en muchos casos la originaria volumetria romanica se ha visto trastocada como
consecuencia de reformas o adiciones estructurales acometidas en época moderna, contexto
en el que habria que distinguir diferentes modalidades de actuaciones*™, convendria sefialar
que en la mayoria de las ocasiones las capillas mayores romanicas se han preservado y, por
ende, también lo ha hecho el programa pictdrico a ellas adherido. Al respecto, cabria anotar
que la gran mayoria de los conjuntos murales tardogoticos objeto de estudio se concentran
bien en el hemiciclo o en la boveda de cascaron absidales o bien en ambas superficies. De
entre los programas pictdricos que se localizan tinicamente en la béveda de cuarto de esfera
absidal pueden citarse las pinturas murales del templo de San Miguel de Reoyo de Pefiafiel
[cat. 11, il. 113], de la iglesia de San Juan Bautista de Matanza de Soria [cat. 37, il. 401], de
la iglesia de Nuestra Sefiora del Rivero de San Esteban de Gormaz [cat. 40, il. 419] y de la
iglesia desgraciadamente desaparecida de San Esteban de San Esteban de Gormaz [cat. 41,
ils. 425 y 426], siendo muy escasos los ejemplos de repertorios pictoricos murales ubicados
unicamente en el hemiciclo absidal: los conjuntos murales del templo de la Invencién de la
Santa Cruz de Cuevas de Provanco [cat. 22, il. 243] y de la iglesia de San Miguel de San
Esteban de Gormaz [cat. 42, il. 431]. Por ltimo, sefialar que también existen templos en los
que las pinturas murales se extienden tanto por el hemiciclo como por la boveda de cuarto
de esfera absidales: a saber, las pinturas murales de la iglesia parroquial de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, il. 17], el programa pictorico de la iglesia de
Santa Marina de Sacramenia [cat. 29, il. 297] y el conjunto mural de la iglesia de San Pedro
de Villanueva de Gormaz [cat. 46, il. 477]*%.

Amén del hemiciclo y de la boveda de cascaron absidales, convendria también sefialar la

consideracion de los muros del tramo recto presbiterial y de la boveda de caidon que cubre

8 De entre las reformas acometidas en época moderna hay que distinguir entre: las iglesias que Ginicamente
preservan la cabecera romanica a consecuencia de la completa sustitucion de la nave primitiva (la iglesia de la
Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero, el templo de San Miguel de Reoyo de Peiafiel, la iglesia
de Santa Marina de Sacramenia, la iglesia de San Juan Bautista de Matanza de Soria y la iglesia de Nuestra
Sefiora del Rivero de San Esteban de Gormaz), los templos que no han conservado su cabecera originaria (la
iglesia de San Andrés de Fuentearmegil) y los edificios que han sido testigo de la duplicacion del cuerpo de
naves mediante la realizacion de un nueva o la incorporacion del espacio en origen perteneciente a la galeria
porticada (a saber, la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco, la ermita de la Virgen
del Vallejo de Alcozar o la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales).

87 Cabe sefialar que el repertorio pictorico dispuesto en el semicilindro absidal de la iglesia parroquial de San
Pedro de Villanueva de Gormaz es meramente decorativo.
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dicho ambito como superficies adecuadas para alojar decoracion pictorica mural. Por lo que
al primer caso respecta y, al margen de la decoracion a base de volimenes geométricos que
tapiza los muros del presbiterio del templo parroquial de la Asuncion de Nuestra Sefiora de
Castillejo de Robledo [cat. 34, il. 367], cabria mencionar las pinturas murales del templo de
San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33, il. 355], de la iglesia de San Martin de Rejas de
San Esteban [cat. 39, il. 413] y del templo de San Miguel de San Esteban de Gormaz [cat.
42, 1l. 431]. Por otro lado, del segundo caso pueden citarse las pinturas murales de la ermita
de la Virgen del Vallejo de Alcozar [cat. 32, il. 343 y 346] y las ya citadas pinturas murales
de la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33, il. 356]*%,

Ademas de las capillas mayores, también existen programas pictoricos emplazados en el
paramento frontero al acceso meridional de la iglesia de la Asuncidén de Nuestra Sefiora de
Pinarejos [cat. 27, il. 282], del templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora de de Castillejo de
Robledo [cat. 34, il. 369], del templo de San Andrés de Fuentearmegil [cat. 36, il. 386], asi
como del templo de la Asuncidon de Nuestra Sefiora de Osonilla [cat. 38, ils. 408 y 410]. En
ocasiones, el portico que antecedia dicho acceso era interiormente ornamentado como asi se
desprende de la galeria porticada de la iglesia parroquial de la Asuncidon de Nuestra Sefiora
de Pinarejos [cat. 28, il. 293].

Si la gran mayoria de los conjuntos de época tardogotica recogidos en el presente trabajo
de investigacion se ubican en el interior de edificios originariamente concebidos de acuerdo
a los canones estructurales ya descritos, existen obras pictoricas ubicadas en construcciones
romanicas de distinta tipologia. Al respecto, habria que sefialar la iglesia de la Vera Cruz de
Segovia, templo que presenta una singular planta poligonal de doce lados rematada por una
cabecera tripartita y que aiin conserva en su interior un interesante programa pictorico en su

mayor parte arrancado de la llamada capilla del Lignum crucis [cat. 30, ils. 316-328]. En el

8 En este punto convendria valorar la posibilidad de que las pinturas murales se conserven solo en una zona
y no en otra, donde si que existieron en origen. A este respecto, por lo que a las pinturas murales de la ermita
de la Virgen del Vallejo de Alcozar se refiere, cabria indicar la originaria existencia de vestigios pictoricos en
el paramento septentrional del tramo recto presbiterial y en la béveda de cascardn absidal de la capilla mayor
de la fabrica templaria (ORTEGO Y FRIAS (1985), pp. 335-336 y GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp.
363-364). Asimismo, no es posible saber con certeza, dada la ausencia de documentacion que lo certifique, si
las pinturas murales del templo de San Pedro de Bocigas de Perales también se extienden, al margen de por el
paramento del tramo recto presbiterial y por la boveda que cubre este espacio, por el hemiciclo y la béveda de
cuarto esfera absidales.
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referido punto, también habria que considerar la concatedral de San Pedro de Soria, edificio
del que actualmente tan solo se conserva de su fabrica primigenia parte de su claustro, cuya
panda oriental aun preserva vestigios pictdricos objeto de interés [cat. 45, il. 466]. Tampoco
cabria olvidar la iglesia de Santa Maria de de Wamba, construcciéon que presenta un cuerpo
romanico de tres naves en cuyo paramento septentrional se abren un arcosolio que contiene
ornamentacion pictorica de cronologia tardogoética [cat. 18, il. 208] y un vano que permite
el acceso a una serie de estancias entre las que se encuentra una capilla situada en el lateral
septentrional de la cabecera [cat. 17, il. 192]. Dicha capilla presenta, como se vera de una
forma mas pormenorizada en la ficha de catalogo correspondiente, un programa pictorico
vinculado, como también sucede con el que fuera representado en el semicilindro y en la
boveda de cascaron absidales de la iglesia de San Juan Bautista de Fresno el Viejo, con la
orden del hospital de San Juan de Jerusalén. Si bien el referido templo de Fresno el Viejo
sera debidamente considerado en el apartado dedicado al estudio de los edificios de factura
mudéjar, el hecho de que la capilla mayor fuera mayoritariamente erigida en material pétreo
“reproduciendo los tipos de la arquitectura roménica derivada de modelos del Camino de

. 489
Santiago”

y que, por consiguiente, las pinturas murales se dispongan sobre su superficie
de un modo analogo a como lo hacen los programas pictoricos en las cabeceras de edificios
estrictamente romanicos son factores que me llevaran a estimar el repertorio pictdrico aqui

representado en el apartado dedicado a las capillas mayores romanicas.

3.1.2.- Edificios goticos.

Aunque la gran mayoria de los conjuntos murales tardogoticos contenidos en el presente
trabajo se sitian bien en templos de factura romanica, o bien en miembros arquitectonicos y
superficies murarias en origen pertenecientes a edificios de analoga catalogacion estilistica,
habria que sefialar la existencia de programas pictdricos localizados en construcciones o en
elementos estructurales de tipologia gotica. Siguiendo el orden de exposicion que adopté en
el apartado previo, estimo conveniente sefialar que algunas de las obras pictoricas recogidas

en el presente estudio tienen como soporte murario superficies en origen correspondientes a

48 CASTAN LANASPA (2006), p. 70.
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humildes fabricas erigidas en nucleos de poblacion secundarios bajo preceptos estructurales
goticos. La citada circunstancia, nada extrafia debido a la marginal condicion que distinguid
a la pintura mural en época tardogotica, se aprecia, por ejemplo, en las iglesias parroquiales
de San Esteban Protomartir de Amusquillo y de San Bartolomé de Fompedraza, ambas sitas
en el actual término provincial vallisoletano. Con todo, de la originaria volumetria gotica de
ambos templos, a buen seguro compuesta por un nave cubierta con una armadura lignea y
rematada por una capilla tnica y plana cubierta con una boveda de cruceria simple*”, no se
ha conservado mas que la mencionada cabecera debido a la total sustitucion del primitivo
cuerpo de ambas iglesias por uno nuevo construido en época moderna. La conservacion de
las capillas mayores ha permitido, junto a la colocacion de retablos muebles y al revoco de
los paramentos internos, la preservacion de las pinturas murales que fueran concebidas para
un ambito cuya divergente articulacion al existente en las iglesias romanicas determina una
divergente extension y concepcion del programa iconografico. Frente a lo acontecido en las
iglesias de factura romanica, donde el repertorio pictérico se extendia principalmente por el
hemiciclo y la boveda de cascardn absidales, existiendo un programa iconografico concreto
para cada una de las dos superficies (en especial, para la ultima), la planta cuadrangular que
distingue a la cabecera de los templos goticos practicamente reducia el espacio susceptible
de servir como soporte al mural bien a un paramento lateral, como en las pinturas murales
del templo de San Esteban Protomartir de Amusquillo [cat. 3, il. 12], o bien, siendo mucho
mas habitual, al paramento testero, como en el conjunto mural del templo de San Bartolomé

de Fompedraza [cat. 5, il. 31]*'. Ademas de los muros que delimitan las capillas mayores

49 E] mencionado modelo, también dado en las iglesias parroquiales de Manzanillo y de Cogeces de Iscar, fue
el mas primitivo (siglo XIII), retomandose entre finales del siglo XV y comienzos del siglo X VI en iglesias de
comunidades religiosas masculinas, como en el templo del monasterio de los jeronimos de la Armedilla y, en
particular, en templos de comunidades religiosas femeninas: Santa Clara, La Concepcion y Santa Isabel en la
ciudad de Valladolid; Santa Clara y Santa Maria la Real en Medina del Campo, Santa Clara de Tordesillas y
Santa Clara de Villafrechos. El uso de dicha planta, a la que como he sefialado corresponderian las iglesias de
San Esteban Protomartir de Amusquillo y de San Bartolomé de Fompedraza, pudo deberse a la existencia de
una feligresia no muy abundante o a la escasez de recursos econémicos. Vid. CASTAN LANASPA (1998), p.
61.

1 En este punto convendria sefialar la iglesia parroquial de San Juan Bautista de Matamorisca (Palencia), un

templo estructurado en dos naves que rematan en testero plano. De las dos naves en que se articula, el primer
tramo de la nave de la Epistola, de planta cuadrangular y cubierto con una boveda de cruceria simple, alberga
un amplio programa iconografico que se extiende tanto por el paramento testero y meridional como por la ya
citada boveda de cruceria que cubre dicho espacio. Vid. BARON GARCIA (1998), pp. 165-172.
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de los templos goticos, cabria también sefialar que las bovedas de cruceria que cubren estos
espacios fueron, en ocasiones, estimadas como idoneos soportes para ubicar ornamentacion
pictérica mural. Como ejemplo de lo mencionado, puesto que las bovedas de cruceria de los
templos de Amusquillo y de Fompedraza no pueden ser tenidas en cuenta (la primera esta
camuflada tras una capa de pintura monocroma y la segunda estd ornada con una imitacion
de un despiece de silleria en rojo), pudiera considerarse la boveda de cruceria estrellada que
cubre el presbiterio de la iglesia de San Juan Bautista de Matamorisca (Palencia)*”.

Mas alla de la existencia de conjuntos murales tardogéticos en la boveda y en los muros
definidores de las capillas mayores de templos goticos, cabria también considerar el enorme
inconveniente derivado de la integra destruccion de la nave unica en que, segin parece, se
estructuraban ambas iglesias. Esta circunstancia, también observable en edificios de factura
romanica, como en la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero o en
el templo de San Miguel de Reoyo de Penafiel, propicia que, en efecto, sea dificil constatar
si, como en la capilla del hospital de la Magdalena del nticleo segoviano de Cuéllar [cat. 20,
il. 223], existié de forma primigenia algin motivo iconografico en los muros delimitadores
de la unica nave en que ambas iglesias debieron de articularse. Tampoco puede saberse con
seguridad si, como en la iglesia de la Nuestra Sefiora de la Antigua de Palacios de Campos,
existié algun arcosolio decorado con pinturas murales [cat. 9, il. 92], debiendo de descartar,
a mi juicio, dada la sencilla condicion de ambas iglesias, la primigenia presencia de alguna
capilla privada generalmente adosada a edificios religiosos de primera categoria: la capilla
de Santa Barbara de la antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de Valladolid [cat. 12, il.
124]. Asimismo, en el cenobio cisterciense de Santa Maria de Huerta, un edificio erigido de
acuerdo a parametros estructurales protogoéticos, la capilla dedicada a la Magdalena, una de
las capillas de la cabecera de la estructura originaria, estd ornada con pinturas murales [cat.
44, 1l. 445].

La presencia de conjuntos murales de época tardogotica en capillas privadas constata la
confianza que hacia esta manifestacion pictorica continuaron teniendo ciertos miembros del

estamento nobiliario y eclesiastico de la época. En este punto también habria que sefialar el

2 MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 220-223.
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hecho de que la curia de la catedral oxomense promoviera en el siglo XV la realizacion del
interesante conjunto mural dispuesto en el fondo del arcosolio abierto en el muro occidental
del brazo norte del crucero gotico de la catedral de Santa Maria de la Asuncion de El Burgo
de Osma. Resulta curioso el hecho de que el estamento eclesiastico no encomendara, como
ya hizo con el retablo mayor, la ejecucion de algin conjunto pictorico sobre tabla en el que
se ilustrara, como lo hace la pintura mural, uno de los milagros mas populares de San Pedro
de Osma, aquel por el que este se incorpora de su lecho funebre con el objeto de expulsar al

obispo simoniaco Juan Téllez [cat. 35, il. 378]*">.

3.1.3.- Edificios mudéjares.

A la hora de abordar el estudio del punto que aqui comienza convendria tener en primer
lugar en cuenta que la expresion mudéjar ha sido habitualmente utilizada en el ambito de la
arquitectura para designar a aquellos edificios que funden elementos propios tanto del estilo
romanico como goético con componentes originarios del arte hispanomusulméan. Si bien este
término implica, como advierte el libro Rutas del mudéjar en la provincia de Valladolid, el
empleo de materiales pobres como el ladrillo, la madera o el yeso***, el profundo y dilatado
debate historiografico del que ha sido objeto esta expresion ha propiciado que hoy en dia se
prefiera utilizar, al estimarse terminoldégicamente mas apropiado, el de albafiileria roménica
o romanico de ladrillo y el de albafiileria gotica o gotico de ladrillo. El determinismo fisico
derivado bien de la carencia de piedra o bien de la ausencia de material pétreo idoneo para
ser sometido a una perfecta labor de escuadrado en sillares regulares pudiera, en parte,
justificar un fenémeno artistico cuya razon de ser se asentaria en la utilizacion de materiales
que solian encontrarse al pie de obra facilitando con ello el rapido proceso constructivo de

los templos™”®

. Los factores anotados permiten entender que la gran mayoria de los templos
mudéjares incluidos en el presente trabajo se localicen en dos areas geograficas especificas,
dos zonas en la que se manifiesta una notable carencia de material pétreo: en primer lugar,

la Tierra de Pinares, que comprende el amplio territorio suroccidental de la actual provincia

493 1L OPEZ DE QUIROS Y LOSADA (1724), fol. 56.
#* DUQUE HERRERO/REGUERAS GRANDE/SANCHEZ DEL BARRIO (2005), p. 18.
43V ALDES FERNANDEZ (1994), pp. 28-30.
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vallisoletana y la zona noroccidental de la actual término segoviano**® y, en segundo lugar,
Tierra de Campos, un vasto territorio que se extiende por los actuales términos provinciales
de Palencia, Zamora y Leo6n del que forma parte el ambito noroccidental de la provincia de
Valladolid™’.

Son las caracteristicas arriba anotadas imprescindibles para comprender el desarrollo de
un fendmeno artistico cuya adopcion en el templo de San Juan Bautista de Fresno el Viejo
vino motivada por la singular coyuntura existente en los inicios de la construccion de dicho
edificio. Fue, segiin Pérez Monzon y Castan Lanaspa, la activa implicacion de la poblacion
de Fresno el Viejo en las cruentas disputas fronterizas que en la segunda mitad del siglo XII
enfrentaron a Castilla y a Leon la principal responsable de la detencion de la iglesia pétrea
que por aquel entonces se estaba levantando y de la lenta continuacion del referido proyecto
en ladrillo hasta, a buen seguro, comienzos del siglo XIII**®, En efecto, en el instante en el
que las obras del templo pétreo se interrumpieron apenas se habia construido el arranque de
las naves y parte de los muros perimetrales de la triple cabecera semicircular de un edificio
que presencio la terminacion en ladrillo tanto de los tres absides pétreos como de las tres
naves en que se estructura el cuerpo de una iglesia que responderia al tipo de albaiileria
romanica o romanico de ladrillo en funcién de la nueva terminologia empleada por Castan

Lanaspa499.

4% Al margen de los edificios religiosos de Olmedo y de su entorno (la iglesia de San Miguel y los restos de la
iglesia de San Juan y del monasterio de Santa Maria de la Mejorada), del templo de Santa Maria de fscar o de
la iglesia de San Miguel de Aldea de San Miguel, habria que sefialar, en territorio vallisoletano, las iglesias de
de San Pedro y de Santiago de Alcazarén, asi como de San Juan y de Santa Maria de Mojados. Por su parte,
en territorio segoviano cabria indicar, dado que sera objeto de estudio, la iglesia de San Esteban de Cuellar.

#7 Asimismo, como bien se constata en la iglesia de San Andrés de Aguilar de Campos y en la iglesia de San
Miguel Villaléon de Campos, erigidas bajo el mecenazgo de insignes miembros nobiliarios y eclesisticos, el
éxito alcanzado por dicha estética fue también resultado de la extraordinaria fascinacion que, en la ya referida
esfera nobiliaria y cortesana, despertd el mundo musulman. A este respecto, Pérez Higuera sefala que “el
comportamiento de la monarquia castellana y leonesa tuvo gran trascendencia en el proceso de desarrollo del
arte mudéjar, ya que los reyes, al incorporar a la corona las ciudades de al-Andalus, toman posesion de los
palacios de los soberanos musulmanes, que convierten en sus residencias y a la vez en modelo de sus propias
construcciones, eligiendo a menudo la opcion mudéjar para sus castillos y palacios, oratorios, capillas
funerarias y enterramientos, objetos o mobiliario...”. Vid. PEREZ HIGUERA (1994), p. 131.

4% pPEREZ MONZON (1999), p. 124; CASTAN LANASPA (2006), p. 68.
499 CASTAN LANASPA (2006), p. 70.
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Si las iglesias romanicas y goticas recogidas en el presente trabajo fueron en su mayoria
concebidas con arreglo a un tipo de planta uniforme, los templos mudéjares aqui contenidos
presentan notables divergencias a este respecto que dificultan el objeto de este apartado. En
efecto, y comenzando en primer lugar por el analisis de las iglesias enclavadas en términos
de poblacion adscritos a Tierra de Pinares, cabria mencionar que las iglesias de Santiago de
Alcazarén, de San Juan y de Santa Maria de Mojados fueron levantadas entre fines del siglo
XIII y los comienzos de la siguiente centuria con arreglo a una planta concreta al presentar
las tres una sola nave rematada por un abside semicircular precedido por un profundo tramo
recto presbiterial. Al margen de las reformas o de los afiadidos estructurales que trastocaron
la primitiva volumetria de la iglesia de Santiago de Alcazarén y del templo de Santa Maria
de Mojados en época moderna, la conservacion de las capillas mayores en ambos casos ha
permitido constatar la usual concentracion del programa pictdrico en el hemiciclo absidal y
el sometimiento del mismo a la sucesion de arquerias de ladrillo que tapizan la mencionada
superficie muraria [cat. 2, il. 9 y cat. 8, il. 86]. Asimismo, y no habiendo ningln otro mural
objeto de estudio ubicado en otro punto de la capilla mayor, cabria anotar que el profundo
tramo recto presbiterial fue considerado como un espacio apropiado para la localizacion de
enterramientos. Asi se observa, por ejemplo, en la iglesia de Esteban de Cuéllar, edificio en
el que se conserva un magnifico conjunto funerario conformado por dos parejas de lucillos
sitos en los paramentos meridional y septentrional del citado presbiterio, al mismo tiempo
que ornados con una abigarrada decoracion a base de yeserias y pinturas murales tan solo
existentes en el fondo y en el intrados de los arcosolios funerarios situados en el paramento
septentrional [cat. 21, il. 231].

De la detenida contemplacion de la citada iglesia de San Esteban de Cuéllar se constata
la existencia, aunque correspondiente a un horizonte cronologico estilistico mas antiguo, de
decoracion pictorica en los paramentos laterales del templo, un repertorio pictérico que, de
haber existido en origen en la iglesia de Santiago de Alcazarén y en la iglesia de San Maria
de Mojados, no se ha conservado dado el derribo del primigenio cuerpo de ambas iglesias y
la posterior construccion de uno nuevo con arreglo a nuevas convenciones estructurales. Si
que se ha conservado, por contra, la primigenia nave de la iglesia de San Juan de Mojados,

una circunstancia que ha permitido la conservacion del mural de la Anunciacion hallado en
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el interior de una de las capillas colaterales que jalonan la nave central [cat. 7, il. 79]. Con
todo, la iglesia de Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva se constituye en un auténtico
ejemplo paradigmatico al conservarse en los pilares y muros internos un amplio repertorio
pictdrico perteneciente a diversos horizontes temporales y estilisticos. De entre los motivos
iconograficos que fueran representados destacan dos San Cristobal [cat. 15, ils. 167 y 170],
santo que también fuera representado en el muro meridional de la iglesia de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas [cat. 26, il. 278]. Asimismo, dicho edificio
conserva un amplio repertorio pictdrico en el antiguo portico que precedia al acceso sur del
templo, un espacio que, en fechas posteriores, fue reconvertido en sacristia [cat. 25, il. 267].

Frente a lo sucedido en las iglesias romanicas y goticas, las fabricas mudéjares presentan
pinturas murales de caracter figurativo con fines no solo religiosos o piadosos sino también
de decoro. Dicha circunstancia, fundada en la vulnerabilidad del ladrillo tanto en el proceso
de transporte como de construccion, se observa, por ejemplo, en la iglesia de San Miguel de
Villalén de Campos, edificio cuyos paramentos no solo quedaron cubiertos bajo una gruesa
capa de enlucido ornado con una repetitiva muestra de ladrillos fingidos, sino que también
recibieron pintura mural figurativa que bien pudo contribuir a desempefiar una importante
labor de ornamentacion®”’. Esta labor, junto con la pertinente funcionalidad religiosa, pudo,
en efecto, ser ejercida por las pinturas murales tardogoticas que fueran representadas en las
cercanias del acceso meridional a dicha fabrica templaria [cat. 13, il. 135], asi como en las
pinturas murales situadas en las proximidades de la cabecera de la iglesia de San Andrés de
Aguilar de Campos, en concreto en el fragmento de superficie muraria emplazado entre el
arco que comunica el tramo mas oriental de la nave central con la capilla abierta en el lado
del Evangelio y la pilastra que define el arco de embocadura a la capilla mayor [cat. 1, il.
1]. Ambas circunstancias pudieran justificar la adopcion de esta manifestacion pictorica en
dos edificios promovidos por destacados miembros de la esfera nobiliaria y eclesiastica, un
hecho que pudiera también explicar la excelente calidad de unas pinturas murales realizadas

por artistas conocedores de las propuestas pictoricas mas avanzadas.

391 AVADO PARADINAS (1994), pp. 234-235.
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3.2.- Consideraciones en torno a la mentalidad y tematica
bajomedievales.

Teniendo en consideracion que el apartado que aqui se inicia tiene como objeto principal
abordar el estudio de las singularidades iconograficas y funcionales de los murales de época
tardogdtica en base a su localizacion, convendria sefialar que la pintura mural no solo tuvo
un componente didactico sino que también le fueron otorgadas otras funciones. En efecto, y
amén del sentido pedagogico y catequético que se considera tuvieron las pinturas murales,
una funcion que tendria que ver con la primitiva concepcion de la imagen como escritura de
los iletrados por parte de San Gregorio ', esta manifestacion pictorica adquiri6, asimismo,
un componente devocional, llegando a convertirse en verdadera expresion de las ideas y de
la mentalidad religiosa de la sociedad de por aquel entonces. Del modo indicado, la pintura
mural, que siguié usandose a pesar de que en época tardogdtica perdid su antigua posicion
de vanguardia, continu6 siendo la elegida como instrumento de expresion de las demandas
e inquietudes religiosas que preocupaban a la poblacion de entonces. En el citado contexto,
estimo que pudiera entenderse la presencia de programas pictéricos de época tardogdtica en
diferentes ambitos de los templos, pudiendo, asimismo, mencionarse que la concepcion y la
funcionalidad de los mismos son factores que varian dependiendo de si las obras pictdricas
se sitlian en capillas mayores, en pilares y muros laterales, en altares secundarios y capillas
privadas, en claustros y porticos o, incluso, en sepulcros. Asimismo, cabria también sefialar
que de la localizacion y funcionalidad otorgada a las obras pictoricas depende el alcance de
las mismas: mientras en los murales de época tardogoética situados bien en capillas mayores
o bien en los pilares y muros colaterales de las fabricas templarias se constata la originaria
concepcidn de los mismos como vehiculo orientado a satisfacer las demandas religiosas que

pudiera tener toda aquella persona que accediera a los templos, en los murales ubicados en

01 A este respecto, San Gregorio indica en su Epistola ad Serenum que “pictura en ecclesiis adhibetur, ut hi,
qui litteras nesciunt, saltem in parietibus videndo legant, quae legere in codicibus non valent”. Es decir, San
Gregorio consideraba que “la pintura se expone en las iglesias para que los que no conocen las letras, lean al
menos con la vista en las paredes lo que no pueden leer en los codices”. Vid. TATARKIEWICZ (1990), t. I,
p. 111.
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otros espacios de los edificios se ve un planteamiento totalmente divergente. En efecto, las
composiciones pictdricas situadas en el fondo y en el intrados de arcosolios funerarios, asi
como en capillas privadas respondian a una mentalidad religiosa personal, una religiosidad
que apelaria a las inquietudes devocionales particulares de aquellas personas que pagaron la
construccion de sus sepulturas y de sus capillas privadas.

Las divergencias arriba advertidas habrian de encuadrarse en el marco de la mentalidad
religiosa imperante en el periodo bajomedieval, una época en la que, como bien dice Emile
Male, la bondad, la dulzura y el amor proliferantes en el siglo XIII fueron reemplazados por
el sentimiento patético dominante en los siglos XIV y XV°"2 Insistiendo en semejante idea,
Fernandez Conde sefiala que la exaltacion de esta nueva sensibilidad en los tltimos afios de
la Edad Media derivaria del sentimiento de amargura y temor generado por una coyuntura
socio-economica que estima ayudo al ensalzamiento de cierto sentimiento de vulnerabilidad
hacia las calamidades que causaban la completa ruptura de la vida terrenal®®. En este punto
convendria mencionar que una de las constantes de la espiritualidad bajomedieval fue, sin
lugar a dudas, el miedo hacia la muerte y la condenacion®®, un hecho que habria de unirse
al problema de la salvacion individual y que estimo explicaria la asidua representacion en
esta época de la Misa de San Gregorio como expresion del caracter benéfico de las misas y

de la eucaristia sobre las almas de los difuntos®®

. Ese miedo existente hacia la muerte, nada
que ver con la concepcidn tranquila existente en los afios del roménico y del primer gotico,
llegd a convertirse en una verdadera obsesion entre la sociedad de finales del medievo, no

habiendo momento alguno, como asi considera Johan Huizinga, “que haya impreso a todo

%92 Como bien advierte MALE (1966), pp. 85 y 95-96 “el arte sereno del siglo XIII tiene por sucesor el arte
apasionado y doloroso de los siglos XIV y XV”. Asimismo, advierte que “durante el siglo XIII se reflejan en
el arte todos los aspectos luminosos del cristianismo: la bondad, la dulzura y el amor. Todos los rostros
parecen esclarecidos por el resplandor del Cristo, (...). Durante el siglo XV hacia ya tiempo que ese reflejo
celeste estaba ya extinguido. La mayor parte de las obras que se conservan de esa época son tragicas y
sombrias; el arte solo nos ofrece la imagen del dolor y de la muerte. Jestis ha dejado de enseiiar, y no hace
mas que sufrir: tal vez nos ofrece sus llagas y su sangre como la suprema ensefianza. Lo que vamos a
encontrar en adelante es el cuerpo de Jesus, desnudo, coronando de espinas: los motivos ornamentales con los
instrumentos de su Pasion; el tema esencial, el cadaver tendido sobre las rodillas de la Virgen...”.

9 FERNANDEZ CONDE (2011), p. 173.
34 BARRON GARCIA (1998), pp. 107-113.
3% Idem, pp. 109-110.
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el mundo la imagen de la muerte con tan continuada insistencia como el siglo XV>°°°. En la
constante presencia de la idea y de la imagen de la muerte tuvieron una labor importante las
predicaciones y los grabados®”’, responsables, asimismo, de la difusion de temas como las
danzas macabras, el Encuentro de los tres vivos y los tres muertos o los castigos infernales
asociados al Juicio final. Si bien ya hay programas pictoricos que, pertenecientes a siglos
precedentes, presentan escenas de este tipo ", habra que esperar hasta 1400, al albur de la
conciencia de la muerte y de la condenacion, para que los temas referidos sean tratados con
la fuerza expresiva realista que requerian®® y que pienso se materializaria, por ejemplo, en
el componente escatoldgico que se observa en la plasmacion de los castigos infernales del

Juicio final: por ejemplo, pinturas murales de la boveda de cascaron absidal de la catedral

% HUIZINGA (2008), p. 183 afirma, asimismo, que “sin cesar resuena por la vida la voz del Memento Mori.
En su Guia de la vida para uso de los nobles, exhorta asi Dionisio Cartujano: “Y cuando se eche en la cama
considere que, asi como se echa en la cama, muy pronto echaran otros su cuerpo en la tumba”.

07 «gplo desde que se desarroll6 la predicacion para el pueblo, con el auge de las 6rdenes mendicantes, se
redoblaron las exhortaciones hasta convertirse en un coro amenazador que resonaba por el mundo con la
vivacidad de una fuga. Hacia el final de la Edad Media vino a sumarse a la palabra del predicador un nuevo
género de representacion plastica, que encontraba acceso a todos los circulos de la sociedad, especialmente
bajo la forma del grabado en madera. Estos dos medios de expresion, poderosos, pero densos y poco flexibles,
la predicacion y el grabado, podian expresar la idea de la muerte de una manera muy viva, pero también muy
simple y directa, tosca y estridente. (...). Esta imagen de la muerte solo ha podido recoger verdaderamente un
elemento del gran complejo de ideas que se mueve en torno a ella: el elemento de la caducidad de la vida. Es
como si el espiritu medieval en su ultima época no hubiese sabido contemplar la muerte desde otro punto de
vista que el de la caducidad exclusivamente”. Vid. idem, pp. 183-184.

% por lo que al Encuentro entre los tres vivos y los tres muertos respecta, decir que este tema, constituido por
tres reyes ricamente ataviados cazando en el momento en el que son sorprendidos por tres esqueletos, aparece
por vez primera en manuscritos franceses de fines del siglo XIII (LANDRY-DELCROIX (2012), p. 159). La
citada escena, que tiene como propdsito invitar a la reflexion sobre la futilidad de las suntuosidades terrenales,
aparece primeramente en Francia en miniaturas subordinadas a la forma literaria, debiendo de esperar hasta el
siglo XIV para encontrar las primeras decoraciones murales de este tema. Precisamente, a la referida centuria
pertenecen dos de los ejemplos mas sefieros que se conservan en Espafia: el primero, procedente del convento
de San Pablo de Pefiafiel y a dia de hoy conservado en el Museo de Valladolid, se localiza en el mural alusivo
al Juicio final (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 135-136), mientras que el segundo, como bien dijera
ESPANOL BERTRAN (1992), p. 20, se conservaria en el atrio de la iglesia de la encomienda calatrava de la
localidad de Alcafiiz. No habria, no obstante, que obviar, a expensas de un detallado estudio que confirme el
horizonte cronoldgico y estilistico, la escena del Encuentro entre los tres vivos y los tres muertos que segin
parece fue representada en el muro septentrional de la capilla de mayor de la ermita de Nuestra Seflora del
Tormejon, emplazada en el cerro del mismo nombre en las cercanias de la poblacion segoviano de la Armuiia
(HERRERAS DIEZ (2011), p. 67). El tema del Encuentro entre los tres vivos y los tres muertos fue también
representado en Italia, asi como en Gran Bretafia. En dicho territorio, no sera infrecuente encontrar el citado
tema junto con efigies de San Cristébal y en conjuntos pictoricos donde figura la Danza macabra (ESPANOL
BERTRAN (1992), p. 19), una escena de la que existen incluso ejemplos en el siglo XVI. Vid. ROSEWELL
(2008), pp. 81-84.

39 HUIZINGA (2008), p. 186.
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vieja de Salamanca y pinturas murales del templo de Nuestra Sefiora de Arbas de Gordaliza
del Pino (Leon)'".

Al temor existente hacia la muerte y la condenacion habria que afiadir la extraordinaria
emotividad que en el siglo XV ocasiond el sufrimiento divino, una circunstancia que habria
que poner en estrecha relacion con la siguiente frase pronunciada por parte de Male: aunque
durante el romanico y los primeros afos del gotico la muerte de Cristo se presenta como un
dogma orientado a la inteligencia, durante el siglo XV dicho tema se convierte en un relato
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desgarrador’ ', como bien se constata en la imagen devocional de Cristo representado como

Varén de Dolores ahora difundida®"

. Ademas de la referida efigie, en la que se patentiza la
exaltacion de la sangre redentora, habria que sefialar la extraordinaria predileccion que en el
siglo XV existio hacia los episodios alusivos a la pasion de Cristo. Esta importancia no solo
se constata, como se aprecia en el extenso programa pictorico plasmado en la capilla mayor
de la iglesia de San Juan Bautista de Valberzoso (Palencia) o en las pinturas murales de la
iglesia de San Cipriano y San Cornelio del nticleo palentino de San Cebrian de Mud4, en la
representacion de ciclos narrativos relativos a esta parte de la trayectoria vital de Cristo®"”,
sino también en la asidua presencia, como asi se observa en las pinturas murales objeto de
estudio, de episodios aislados. De entre las obras pictoricas recogidas en el presente trabajo
de investigacion pudiera sefialase a este respecto la escena de la Crucifixion dispuesta en el
muro oriental del primitivo portico del templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin

Mufioz de las Posadas [cat. 25, il. 267]°'*. Amén de la citada escena, los conjuntos murales

>1% Sobre el mural del Juicio final de la catedral vieja de Salamanca consultar: PANERA CUEVAS (1995),pp.
167-190; VV.AA (2000), pp. 214-225. En cuanto al Juicio fmal de la iglesia parroquial de Gordaliza del Pino
consultar GRAU LOBO (1997), p.142 y, en especial, GUTERREZ BANOS (2005b), ff. 2-4.

> Dicho tema se convierte en “una imagen conmovedora que habla al corazén”. Vid. MALE (1966), p. 97.

312 E] tema citado aparece, por ejemplo, en el fondo del lucillo funerario de dofia Urraca Garcia de Tapia en la
iglesia de San Esteban de Cuéllar [cat. 21, il. 236].

" BARRON GARCIA (1998), pp. 185-186 y 204; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 103-104;108-111
y 158-166.

>4 Asimismo, el tema de la Crucifixion que fuera representado en el paramento septentrional de la iglesia de
la Asuncién de Nuestra Sefiora de Osonilla [cat. 38, il. 410]. Como dice FERNANDEZ CONDE (2011), p.
331, “la devocion hacia Cristo doliente (vir dolorum) fue central en esta deriva de la religiosidad medieval”.
En este sentido, los Calvarios y Crucifixiones “trataban de suscitar el dolor moral de los fieles, quizas hasta la
misma experiencia fisica, para que pudieran calibrar la dimension de sus claudicaciones morales, causantes
también de los terribles males de su época, que habian necesitado los dolores redentores de Cristo sufriendo
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de cronologia tardogética objeto de estudio también se hacen eco del episodio de la Ultima
Cena, un tema que aparece, por ejemplo, en el paramento septentrional de la capilla mayor
de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Villanueva de los Infantes [cat. 15, il. 125] y, de
una manera mas habitual, como explicaré de un modo mas detallado en lineas sucesivas, en
el paramento del lado del Evangelio de las iglesias de San Cristobal de La Cuesta [cat. 24,
il. 258], de Nuestra Sefiora de la Asuncion de Pinarejos [cat. 27, il. 282] y de San Andrés de
Fuentearmegil [cat. 36, il. 3901°"".

A la firme pretension por expresar la dolorosa pasion de Cristo a través de los episodios
més destacados de este ciclo narrativo’'®, cabe afiadir la inclinacion que también existié por
representar distintas escenas alusivas a la infancia de Cristo. En este punto, cabria sefialar la
asidua presencia de los temas de la Anunciacion y de la Visitacion, dos pasajes usualmente
enriquecidos merced a la aportacion de los Evangelios apocrifos y plasmados bien de forma
independiente, como asi se constata en las diferentes Anunciaciones que se recogen en este
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estudio” " y en la Visitacion sita en fondo del lucillo abierto en el paramento septentrional

en la cruz”. De este modo, seglin el autor, se explicaria que se prodiguen elementos sagrados relacionados con
la Pasion (los clavos, las espinas, la Santa Faz...), contexto en el que pudiera entenderse la representacion de
los angeles con las Arma Christi en el conjunto mural conservados en la capilla de la Magdalena del cenobio
cisterciense de Santa Maria de Huerta [cat. 44, il. 452].

>15 Aunque destruido, el tema de la Santa Cena también aparecia en la boveda de cascardn absidal del templo
de San Esteban de San Esteban de Gormaz (GUTIERREZ BANOS (2008), pp. 63-76). En este punto también
cabria sefalar las dos Santas Cenas que, superpuestas, aparecieron en la iglesia de la Vera Cruz de Segovia
[cat. 30, ils. 316 y 319].

316 A finales de la Edad Media, la tragedia de la Pasion de Cristo se subraya con episodios concernientes a la
Compasion de Maria, pues como explica MALE (1949), pp. 122-123 “la passion de Jésus-Christ est terminée,
mais non pas celle da sa mére. C’est elle qui devient le personnage principal des scénes qui vont suivre.
L'idée d'une Passion de la Vierge paralléle a celle du Chris test une idée favorite des mystiques, qui ne
séparent jamais, dans leurs méditations, la mére t le fils, Jésus et Marie, répétent-ils, sont plus qu unis dans ce
mystére, ils ne sont qu'un (...). L'Eglise fit bon accuil 4 des sentiments qui étaient devenus ceux de la
chrétienté tout entiére. En 1423, le Synode de Cologne ajouta aux fétes de la Virgen une féte nouvelle, celle
“des angoisses et des douleurs de Notre-Dame”. De este modo, se entiende que en este momento, como se ve
en las pinturas murales de la iglesia de Santa Olalla de La Loma, se representen escenas tales como el Llanto
sobre Jesucristo muerto o el Santo Entierro (BARRON GARCIA (1998), p. 224; MANZARBEITIA VALLE
(2001), pp. 264-266). Asimismo, el tema de la Lamentacion sobre Cristo muerto también se da en las pinturas
murales de la iglesia de San Miguel de Villalon de Campos [cat. 13, ils. 141-142].

317 A saber, las Anunciaciones de la iglesia de San Juan de Mojados [cat. 7, il. 79], del convento de San Pablo
de Peiiafiel [cat. 10, il. 103], de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Villanueva de los Infantes [cat. 14, il.
149], de la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco [cat. 22, ils. 248-249], de la iglesia
de Santa Marina de Sacramenia [cat. 29, il. 299], de la iglesia de San Andrés de Fuentearmegil [cat. 36, il.
388] y de la capilla de la Magdalena del monasterio cisterciense de Santa Maria de Huerta [cat. 44, ils. 448 y
458-459].
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de la iglesia de Santa Maria de Wamba [cat. 18, il. 208], o bien integrados en un programa
pictorico concerniente al ciclo de la infancia de Cristo: a saber, la Visitacion de las pinturas
murales del templo de San Miguel de San Esteban de Gormaz™'®. Sin ahondar mucho mas
en este aspecto, pues considero que me repetiria con respecto a lo expuesto en el apartado
concerniente a las capillas mayores, si que querria recalcar que la mayoritaria existencia de
pinturas murales tardogodticas protagonizadas o integradas por escenas de la vida de Cristo
sugeriria que a fines de la Edad Media los autores de los conjuntos murales acudieron en
menor medida al Antiguo Testamento como fuente de inspiracién de las obras pictdricas.
Dicha particularidad, acontecida a pesar de que en este momento los tedlogos pusieron de

moda el pensamiento correlativo entre el Antiguo y el Nuevo Testamento®”

, ya fue anotada
por Barron Garcia, quien sefiala que la tnica referencia al Antiguo Testamento existente en
las pinturas murales del entorno de Valdeoleoa serian los profetas que fueran reproducidos
en la boveda de cruceria que cubre el presbiterio del templo de San Cornelio y San Cipriano
de San Cebrian de Mud4’*’. Una idea similar se aprecia en los murales tardogéticos objeto
de estudio, pues la tinica alusion al Antiguo Testamento se observa en las pinturas murales
localizadas en el muro oriental de la nave subsidiaria del templo de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de Villasexmir, donde se conservan las efigies de los profetas Daniel, Zacarias y
Balaam [cat. 16, il. 187], asi como en las pinturas murales que, procedentes del templo del
convento de San Pablo de Pefiafiel, se exponen actualmente en el Museo de Valladolid [cat.
10, ils. 111-112] y en el mural sito en la capilla de la Magdalena del monasterio cisterciense

de Santa Maria de Huerta [cat. 44, ils. 456-457]. En ambos conjuntos, se representa a los

profetas Isaias y Salomon en estrecha relacion con el tema de la Anunciacion: mientras que

318 Amén de estas pinturas murales objeto de estudio, cabria mencionar las del templo de San Juan Bautista de
Valberzoso (Palencia), las de la ermita de La Asuncién de San Felices de Castilleria (Palencia), del templo de
San Cipriano y San Cornelio de San Cebrian de Muda (Palencia), de la iglesia parroquial de Revilla de
Santullan (Palencia), de la iglesia de San Juan Bautista de Matamorsica (Palencia), de la ermita de la Virgen
del Valle de Vallespinoso de Cervera (Palencia) y de la iglesia parroquial de San Juan Bautista de Mata de la
Hoz (Cantabria). Vid. BARRON GARCIA (1998), pp. 167-169; 174-175; 178-182; 190; 196; 199-200; 215-
218 y MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 95-101; 135-141; 155-158; 205-207; 226-227; 240-245 y 283-
286.

319 BARRON GARCIA (1998), p. 93.
320 Idem, p. 186; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 171-172.
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a Salomon se le estima como una prefiguracion de Jesucristo, a Isaias la tradicion cristiana
lo encumbra en el heraldo por excelencia tanto de la Encarnacién como de la Natividad **'.
Mientras que “hacia Jesucristo y Maria se dirigen las emociones mas intimas, los santos

2322 Mediante la frase anotada

cristalizan la religiosidad cotidiana, crédula, ingenua y franca
Barréon Garcia expresa la importancia que a fines de la Edad Media tuvo la devocion hacia
las figuras sagradas, un fervor principalmente enfocado hacia aquellas efigies que la piedad
religiosa medieval confirid poderes taumatirgicos y hacia aquellos santos que sirvieran de
ejemplo al pueblo en virtud de sus actos y comportamientos. De la fortuna y naturaleza que
las figuras sagradas tuvieron a fines de la Edad Media se hace eco el autor Johan Huizinga,
quien dice que “la figura de cada santo tenia un caracter individual, gracias a su imagen fija
y definida, que hablaba directamente, en contraste con los dngeles, que carecian totalmente
de personalidad plastica a excepcion de los tres grandes arcangeles”. El mencionado autor
también advierte que “la individualidad de los santos era robustecida incluso por la funcion
especial que asumian muchos de ellos en la fe popular: a este se dirigian las gentes por una
determinada necesidad; a aquel, para sanar de cierta enfermedad”. El autor, asimismo, dice
que con cierta “frecuencia es un rasgo de leyenda o un atributo el que ha dado motivo a esta
especializacion™?. Aunque a este respecto Huizinga sefiala como ejemplo Santa Apolonia,
pues era usualmente invocada contra los dolores de las muelas por haberle sido arrancados
los dientes en su martirio®**, pudieran también mencionarse otras figuras sagradas, muchas
de ellas adscritas al grupo que Huizinga denomina de “los catorce santos auxiliadores”. Asi
las cosas, el referido grupo se compone de las siguientes efigies sagradas “cuya veneracion
fue muy comun en la Gltima Edad Media” segun dice el citado autor: “Acacio aparecia con
una corona de espinas; Egidio, con una cierva; Jorge, con un dragon; Blas, en una cueva
con animales feroces; Cristobal, como un gigante; Ciriaco, con el demonio encadenado;
Dionisio, con su cabeza debajo del brazo; Erasmo, en su cruel tormento con la devanadera

que le extrae los intestinos; Eustaquio, con el ciervo que ostenta la cruz; Pantaleén, como

2L REAU (1996-2000), t. 1, vol. 1, p. 421
22 BARRON GARCIA (1998), p. 114.
23 HUIZINGA (2008), p. 227.

2% Ibidem.
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médico con un ledn; Vito, en una caldera; Barbara, con su torre; Catalina, con la rueda y la
espada; Margarita, con un dragén”>,

De la importancia conferida a estas figuras sagradas se comprende que muchas de ellas
integren algunos de los programas pictéricos de época tardogdtica recogidos en el presente
trabajo: en efecto, a San Blas, invocado contra los dolores de garganta (pinturas murales del
extremo oriental del paramento meridional de la nave subsidiaria del templo de la Asuncion
de Nuestra Sefiora de Villasexmir [cat. 16, il. 178])**°, habria que sumar el gran numero de
templos cuyos paramentos y pilares alojan una efigie de San Cristobal, una figura sagrada
que la piedad popular asigné la capacidad de prevenir los males relacionados con la muerte
stibita y la peste?’. Tampoco habria que olvidar a Santa Catalina de Alejandria, que parece
tenia la cualidad de hacer desaparecer los dolores de cabeza (pinturas murales de la iglesia
de Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva [cat. 15, il. 174] y de la iglesia de San Pedro
de Bocigas de Perlales [cat. 33, il. 3»65])5 8 a Santa Barbara, a quienes se dirigian aquellos
que rogaban contra las tormentas y la muerte repentina que propicia la pdlvora (las pinturas
murales de la capilla de Santa Barbara de la antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de
Valladolid [cat. 12, il. 124])** y a Santa Margarita de Antioguia, invocada por parte de las
parturientas al acercarse el momento del parto, dado que habia salido del vientre del dragon
sin dafo alguno (pinturas murales de la iglesia de Santa Marina de Sacramenia [cat. 29, il.
306])°*". En cuanto a Santa Bdrbara 'y a Santa Margarita de Antioquia cabria decir que su
presencia en sendos espacios sagrados considero que también pudo deberse a su concepcion
bajo el patronazgo de ambas santas, un hecho que bien pudo propiciar la representacion de

distintos pasajes constitutivos de sus respectivos ciclos hagiograficos. Misma circunstancia

32 Idem, p. 228.

326 GARCIA PARAMO (1988), p. 301.

27 Idem, p. 219; REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, p. 356.
328 BARRON GARCIA (1998), p. 122.

32 REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, p. 171 dice que “uno de los privilegios més apreciados de Santa Barbara
era el de proteger contra el rayo porque su verdugo, que fue su propio padre, fue fulminado por el fuego del
cielo”. También indica que “como protege del rayo, se considera que Santa Bdrbara también preserva de la
muerte fulminante...”.

B3O REAU (1996-2000), t. 2, vol. 4, p. 330 afirma que a Santa Margarita “se la invocaba contra las tormentas
y las inundaciones, que se consideraban provocadas por el dragon infernal contra el cual ella triunfara”.
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se aprecia, por ejemplo, en las pinturas murales del templo parroquial de San Bartolomé de
Fompedraza [cat. 5, il. 31], constituidas no solo por el ciclo hagiografico del santo apdstol,
quien también prevenia de los espasmos, las convulsiones y las enfermedades nerviosas en
general®®', sino también por otros dos ciclos narrativos: por un lado, el de Santa Lucia, que
era invocada contra los dolores oculares y, por otro lado, aunque apenas se conserve, el de
San Antonio Abad. El mencionado santo, como sefiala Huzinga, alcanzé una extraordinaria
popularidad a finales de la Edad Media, no en vano prevenia del fuego de San Antén’** y de
todas las enfermedades de la piel, llegando incluso a extenderse su gran poder curativo a los
animales™. Asimismo, como sefiala Réau, San Antonio Abad también era invocado contra
la peste, siendo junto a San Sebastidn, que fuera representado en el paramento septentrional
de la capilla del hospital de la Magdalena de Cuéllar [cat. 20, il. 227], y San Roque, del que
no hay ejemplo alguno en las pinturas murales cuyo estudio me ocupa, los mas importantes
santos antipestosos>>*. Por ultimo, mencionar que entre los conjuntos murales tardogéticos
compilados en el presente trabajo de investigacion también se incluyen los santos Cosme y
Damian, santos que curaban las enfermedades urinarias (pinturas murales de la iglesia de la
Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, ils. 18-19] y pinturas murales de
la iglesia de San Miguel de Villaloén de Campos [cat. 13, ils. 144-1451)*°, y Santa Quiteria.
Dicha santa, representada en la capilla del Cristo del Buen Consejo de la templo de Nuestra

Sefiora de la Pefia de Agreda, era, por lo general, invocada contra la rabia y la locura®®.

3T REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, p. 181.

%32 Idem, p.111 indica que la mencionada “enfermedad ha sido asimilada con por los médicos con la erisipela
gangrenosa, cuya causa era una mala alimentacion con pan de centeno atizonado, es decir, contaminado por
un parasito llamado tizon”. Réau sigue diciendo que el efecto del firego de San Anton era “un desecamiento de
las extremidades que obligaba a su amputacion”.

33 Idem, p.112
534 Ibidem.

335 GARCIA PARAMO (1988), p. 200 sefiala, asimismo, que a San Cosme y a San Damidn se les invocaba
para la curacion de enfermedades tales como “ganglios, ulceras, trastornos del equilibrio humoral del cuerpo,
epidemias, peste, muermo de los animales, tifus...”.

%36 Seglin REAU (1996-2000), t. 2, vol. 5, p. 113 también “se le atribuia ayudar a que los nifios retrasados
caminara (...). También se la creia capaz de frenar las invasiones de langostas, tan demoniacas como las que
menciona el Apocalipsis”.
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Por lo que a la manera como estas figuras sagradas fueron representadas respecta, cabria
sefalar que estas, en su mayor parte, estan distinguidas con algun atributo concerniente a su
hagiografia. Aunque existen excepciones, pues San Sebastidn suele ser representado siendo
victima del martirio del que fue objeto™’, la mayor parte de las imégenes sagradas aparecen
con atributos cuya razon de ser se encuentra en pasajes de su hagiografia mayoritariamente
relatados en La leyenda dorada de Santiago de la Voragine. En la mayor parte de los casos,
como San Bartolomé, Santa Apolonia o Santa Catalina de Alejandria, los componentes que
acompafian a los santos suelen remitir a los martirios por ellos sufridos, una particularidad
que estimo también se constata en el modo como los miembros de colegio apostélico suelen
ser reproducidos. Asi se observa, por ejemplo, en las Santas Cenas incluidas en el presente
estudio o, en concreto, en las efigies de San Pedro y San Pablo conservadas en las pinturas

murales de la iglesia de Santa Maria de Mojados.

337 A partir del siglo XV, la habitual imagen de San Sebastian desnudo y asacteado en referencia a su martirio
alcanz6 una enorme fortuna, sustituyendo a la anterior representacion del santo como una especie de “doncel
equiparado para la caza, con un arco y flechas en la mano”. Vid. REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, pp. 196-
197.
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3.3- El emplazamiento de los conjuntos murales de época
tardogotica: peculiaridades iconograficas y funcionales.

3.3.1.- Capillas mayores.
3.3.1.1.- Capillas mayores romanicas.

De la detenida contemplacion de los conjuntos murales objeto de estudio localizados en
capillas mayores levantadas de acuerdo a convenciones estructurales romanicas se constata,
como ya mencioné con anterioridad, la adecuacion de los mismos a &mbitos uniformemente
articulados, pues presentan una planta semicircular constituida por el hemiciclo y la béveda
de cascarén absidales pertinentes antecedida por un tramo recto presbiterial. De esta forma
y, sin animo de repetir, se entiende que los autores que en €poca tardogdtica decoraran los
espacios citados consideraran no solo el hemiciclo y la boveda de cuarto de esfera absidales
como superficies apropiadas para albergar las pinturas murales, sino que también estimaran
como areas adecuadas la boveda de cafion que cubre el tramo recto presbiterial y los muros
que definen dicho tramo. No obstante y, frente a lo sucedido en algunos conjuntos murales
tardogoticos, como en los del templo parroquial de Valberzoso>*®, ninguno de los murales
aqui recogidos se extiende simultaneamente por todos los muros y abovedamientos citados.

Como no podria ser de otra manera, el modo como los conjuntos murales de cronologia
tardogotica se disponen en las capillas mayores romanicas concebidas con arreglo al tipo de
planta ya descrita presenta, a mi parecer, notables semejanzas a como lo hacen las pinturas
murales de época romanica y de estilo gotico lineal sitas en el referido espacio. Las citadas
analogias, fundadas en la comtin utilizacion de los paramentos y de las bovedas ya anotadas
como soporte de dicha manifestacion pictorica, considero que no se extienden ni al discurso
iconografico ni a la tematica observables especialmente en la pintura del periodo romanico,
un momento en el que la boveda de cascardn absidal ya se reserva, como también sucedera
en centurias sucesivas, para albergar una composicion pictorica concreta. En efecto, resulta
necesario advertir que ya desde época romanica el referido espacio suele estar ocupado por

un programa pictérico especifico, un tema que esta protagonizado, debido a que el abside es

53 BARRON GARCIA (1998), pp. 197-208; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 89-129.
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donde la presencia de la divinidad supone lo absoluto, por la efigie de un enorme Cristo en
majestad cuya naturaleza y connotacion cambian a lo largo de las centurias™".

Fueron, en efecto, muchas de las capillas mayores construidas de acuerdo a los canones
estructurales romanicos antes descritos ornadas con pinturas murales en fecha coetdnea a su
construccion. Dicha circunstancia, visible, por ejemplo, en la capilla mayor de la ermita de
San Pelayo de Perazancas de Ojeda (Palencia), que conserva un interesante conjunto mural
catalogado por Sureda i Pons en la segunda mitad del siglo XII’*, o en la capilla mayor del
templo de San Justo de Segovia, de hacia finales del siglo XII**', también se constata, por
ejemplo, en la iglesia oscense de San Vicente Martir de Vio, cuyo conjunto mural a dia de
hoy esta custodiado en el Museo Diocesano de Barbastro, o en el templo de Santa Maria de
Taiill (Lérida), cuyo programa pictorico esta en el Museu Nacional d”Art de Catalunya™*.

De la minuciosa contemplacion del programa pictorico que fuera en origen representado
en las capillas mayores romanicas de los templos ya citados se constatan ciertas constantes
iconograficas. Analizando en primer lugar el nivel superior, correspondiente con la boéveda
de cascardn absidal, cabe decir que este espacio, a diferencia de lo ocurrido en la iglesia de
los santos Julian y Basilisa de Bagii¢s (Huesca), que alojara la imagen de la Ascension del
Seiior’®, solia estar reservado para albergar una composicion pictorica concreta y relativa a
la segunda vision apocaliptica, un tema con el que se pretendia acentuar la triunfante venida

544

de Cristo tras la muerte” . Este programa pictorico, apreciable, por ejemplo, en la referida

339 Segin FERNANDEZ SOMOZA (2004), pp. 116-117, la disposicion de los programas pictéricos de factura
romanica en los templos responderia a la asimilacion del espacio sagrado con la efigie de un hombre, pues “la
parte occidental de la iglesia los pies de la figura humana y, por tanto, la tierra, relacionandose con el mundo
profano y de los muertos. El abside hace referencia a la cabeza y, en un tercer estadio, a la boveda celeste”.
De esta manera, se entenderia que la boveda del presbiterio, debido a su concepcion como bdoveda celeste, se
considera como el lugar idoneo para la representacion de la “Majestad, bien de Cristo, bien de la Virgen con
el Nifio”.

9 SUREDA i PONS (1995), p. 343.

1 Idem, p. 347.

2 SUREDA i PONS (1981), pp. 288-289.

>3 «“Habria de entenderse como simbolo de apoteosis de Cristo tras su muerte te resurreccion”. Vid. SUREDA

i PONS (1995), p. 136.

4 «A] instante caf en éxtasis, y vi un trono en el cielo y uno sentado en el trono. El que estaba sentado tenia
el aspecto de una piedra de jaspe y de sarddnica” (Ap 4, 2-3). Asimismo, existen conjuntos murales, como las
pinturas murales del monasterio de Santa Maria d’Aneu (Lérida), de Santa Maria de Taiill (Lérida) y de Sant
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ermita de San Pelayo de Perazancas de Ojeda o en la iglesia de San Justo de Segovia, tiene
como protagonista a un justiciero e implacable Cristo que, como simbolo de lo absoluto, de
aquello que encierra en si el principio y el fin®*, se presentaba ante todos para juzgar a los
hombres, para dar fe tanto de la grandeza divina como del fin de los tiempos. De este modo,
Cristo, sentado en un trono e inserto en el interior de la tradicional mandorla mistica, suele
aparecer sujetando un libro con la mano izquierda, que habria que identificar con el “Libro

546 :
720 al mismo

de la vida, el Libro “sellado con siete sellos” que anuncia el principio del fin
tiempo que bendiciendo con su mano derecha mediante un gesto amenazante que patentiza
la fuerza y la autoridad divinas™*’. Como menciona Sureda i Pons, la vision de la Maiestas
Domini exigia, como se aprecia en las pinturas murales del templo de San Justo de Segovia,
la presencia de los ancianos del Apocalipsis®®, los cuales remitirian, como asi apunta Réau,
a los veinticuatro libros del Antiguo Testamento en contra del simbdlico sentido otorgado a
los cuatro seres vivientes (el Tetramorfos) que, prefigurados por los de la vision del Carro
de Yahvé narrada por Ezequiel’*’, harian referencia a los cuatro Evangelios™. Asociados,

en efecto, con cada uno de los cuatro autores de los Evangelios (el hombre a San Mateo, el

toro a San Lucas, el ledn a San Marcos y el aguila a San Juan), los cuatro seres vivientes,

Pere de Sorpe (Lérida), que presentan en la boveda de cascardn absidal una extensa composicion pictorica
protagonizada por Maiestas Mariae. En ella, la Virgen, sentada en un trono e inserta en la habitual mandorla,
sostiene al Niflo Jesus sobre sus rodillas. Este bendice con su mano derecha, al tiempo que con la izquierda
sujeta un rollo o pergamino. Vid. SUREDA i PONS (1981), pp. 73-74.

> SUREDA i PONS (1995), p. 83.

> SUREDA i PONS (1981), p. 37. “Vi en la mano derecha del que esta sentado en el trono un libro escrito
por las dos caras, sellado con siete sellos”. Vid. Ap 5, 1.

7 Ibidem.

348 «Alrededor del trono habia veinticuatro tronos, sobre los que estaban sentados veinticuatro ancianos,
vestidos de blanco y con coronas de oro en la cabeza”. Vid. Ap. 4, 4.

49 <Y veia un viento huracanado que venia del norte, una gran nube con resplandores en torno, un fuego que
despedia relampagos y en su centro como el fulgor del electro, en el centro del fuego. En el medio aparecia la
figura de cuatro seres, cuyo aspecto era el siguiente: presentaban forma humana, pero cada uno tenia cuatro
caras y cuatro alas. Sus piernas eran rectas y sus pies eran semejantes a las pezufias de un toro, relucientes
como bronce brufiido. Debajo de las alas, en los cuatro lados, salian manos humanas; los cuatro tenian el
mismo aspecto y las alas de iguales dimensiones. Sus alas estaban juntas unas con otras; al andar no se
volvian de espaldas, sino que cada uno caminaba de frente. En cuanto a su semblante, presentaban cara
humana, pero los cuatro tenian cara de ledn a la derecha, cara de toro a la izquierda y los cuatro también cara
de aguila. Asi estaban sus alas desplegadas hacia lo alto: cada uno tenia dos alas que se tocaban mutuamente,
y otras dos que le cubrian el cuerpo”. Vid. Ez 1, 4-12.

30 REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 713.
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que en esta época ya se ubican en los angulos delimitados por la citada mandorla mistica y
la cuenca absidal, se vinculan, asimismo, con las cuatro columnas del trono de Dios, que es
el tiempo histérico de Jesucristo™'. Fue en el periodo roménico cuando no solo se instaura
su representacion como seres alados y caracterizados bien con el libro del Evangelio o bien
con la filacteria nominativa, sino que también se resuelve su relacion con la efigie de Cristo
en majestad. Sureda i Pons sefiala que en este instante esta relacion se resuelve siguiendo la
visién de Ezequiel®, pudiendo, asimismo, apuntarse que ahora se establece la posicion que
sera canonica: a saber, arriba, a la izquierda, el hombre de San Mateo; abajo, a la izquierda,
el ledn de San Marcos; arriba, a la derecha, el aguila de San Juan y abajo, a la derecha, el
toro de San Lucas™".

En un nivel intermedio, correspondiente con el fragmento de superficie muraria situado a
la altura de los vanos que iluminan la capilla mayor, solia emplazarse el colegio apostolico
concebido como el cortejo celestial de la composicion pictérica sita en la boveda de cuarto
de esfera absidal. Los apostoles, representados bien de pie o bien sentados y acompanados
con sus atributos especificos, aparecen, por ejemplo, en las pinturas murales de la ermita de
San Pelayo de Perazancas de Ojeda o en el conjunto mural de la iglesia de Santa Maria de
Taiill. Su presencia, sin embargo, también se constata en el programa pictdrico de la iglesia
de los santos Julian y Basilisa de Bagiié¢s, localizandose sobre un registro inferior que en la
pintura romanica catalana suele tener un caracter meramente decorativo. A diferencia de lo
ocurrido en Catalufia, donde esta “ultima zona se decora generalmente con representaciones

ornamentales que imitan motivos florales o animalisticos para concluir -segiin Sureda- con

31 A saber, Encarnacién, Pasién, Resurrecciéon y Ascension. La Encarnacion fue representada por un hombre
alado asociado con San Mateo, pues su Evangelio comienza con la genealogia de Cristo (Mt 1, 1-17). Por lo
que a la Pasion respecta, decir que esta fue representada por medio del toro asociado con San Lucas, pues su
Evangelio se inicia con el sacrificio de Zacarias en el Templo y dicho animal fue el preferido para el sacrificio
divino en el Antiguo Testamento (Lc 1, 8-11). En cuanto a la Resurreccion, decir que esta fue plasmada por
medio del leén asociado con San Marcos, animal simbolo de la estirpe real de Juda. Por ultimo, cabe anotar
que la Ascension fue representada con el aguila vinculada con el dguila de San Juan. Ademas, su presencia se
asocia con los cuatro puntos cardinales y con los cuatro elementos. Vid. SUREDA i PONS (1981), p. 60.

552 . . . .
“...al andar no se volvian de espaldas, sino que cada uno caminaba de frente”. Vid. Ez 1, 9.

3 REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 712. La candnica ordenacion del Tetramorfos puede sufrir alteraciones

como bien se aprecia en las pinturas murales romanicas conservadas en la catedral de El Burgo de Osma. En
ellas, como advierte GUTIERREZ BANOS (2008), p. 81, nota n.° 63, el hombre de San Mateo, inico simbolo
conservado, se encuentra en la parte superior derecha contraviniendo la disposicion habitual.
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L. 9354
el remedo de cortinajes”

, el autor que concibio las pinturas murales de la citada iglesia de
los santos Julidn y Basilisa de Bagiies ubico en el primer registro algunos de los hitos mas
importantes del ciclo de la pasion de Jesucristo con el firme propdsito de acentuar la mision
redentora de Jesus cuyo triunfo se manifiesta en la boveda de cuarto de esfera absidal. Esta
pretension, materializada en la representacion del tema de la Crucifixion flanqueado por la
escena de Cristo Camino del Calvario y por el pasaje de las Tres Marias ante el sepulcro a
izquierda y derecha respectivamente®>®, también se constata en el mural del templo de San
Justo de Segovia. En este caso, el registro inferior del hemiciclo absidal alberga el pasaje de
la Crucifixion en el lateral del Evangelio y la escena del Descendimiento en el costado de la
Epistola®, dos episodios que se integrarian en un discurso iconografico del que formarian
parte tanto la Ultima Cena como el Prendimiento de la boveda de cafion del tramo recto’ .
Mas alla del programa pictérico que fuera representado en la citada boveda de cafion del
tramo recto presbiterial, convendria apuntar que las constantes iconograficas que, en efecto,
se hacen patentes en la superficie absidal son mas complejas de esclarecer en otras zonas de
de la capilla mayor, siendo extremadamente dificil encontrar un programa pictérico basico
en el arco triunfal, en los paramentos, en las bovedas, en el intradds de los arcos o incluso
en las columnas®®. Amén de pasajes relativos a la hagiografia de algin santo en particular
o de imagenes de santos>>’, también pueden aparecer, como asi se constata en la segoviana
iglesia de San Justo, pasajes relativos tanto a la pasion de Cristo como escenas alusivas al

Antiguo Testamento. En el templo segoviano estas escenas, concernientes a la creacion de

los animales y a la creacion del hombre, se sitiian en el arco triunfal a fin de subrayar que la

¥ SUREDA i PONS (1981), p. 42. Ademas de los cortinajes, en la zona inferior del hemiciclo absidal resulta
factible encontrar, como asi se constata en las pinturas murales de Santa Maria de Taiill, figuras animalisticas
inscritas en circulos, un motivo iconogréfico que, segin FERNANDEZ SOMOZA (2004), p. 120, “reflejan el
mundo material en contraposicion al inmaterial, figurado en la zona superior”.

353 SUREDA i PONS (1995), pp. 62-63.
3% AZCARATE LUXAN (2002), pp. 62-66; FERNANDEZ SOMOZA (2004), p. 119.

7 SUREDA i PONS (1995), p. 344; GRAU LOBO (1996), pp. 158-159; AZCARATE LUXAN (2002), pp.
68-79 y FERNANDEZ SOMOZA (1999), pp. 227-240.

¥ SUREDA i PONS (1981), p. 42.

339 «L a5 imagenes de santos se asociaban a las oraciones de los hombres, de tal forma que se convirtieron en
una garantia de los fieles en la plegaria dirigida a Dios durante el transcurso de la misa”. Vid. FERNANDEZ
SOMOZA (2004), p. 119.
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historia de la humanidad sigue con Cristo. El referido vinculo entre el Antiguo y el Nuevo
Testamento, cimentado, asimismo en la pretension por representar el tiempo historico desde

el Génesis hasta la segunda venida de Jesucristo ®

, justificaria que a finales del roménico
surgiera una cierta inclinacion por plasmar la genealogia de Cristo. Mediante su presencia,
patente en los Evangelios y plasmada en la boveda del tramo recto presbiterial de la iglesia
segoviana de San Clemente mediante el motivo iconogréfico del Arbol de Jesé™!, se queria
entroncar a Cristo con las profecias mesianicas, al tiempo que ensalzar su figura como el

’ : 2
nuevo Adén, como el redentor de la humanidad®®%.

Aunque el conjunto mural que fuera representado en la iglesia parroquial de San Martin
de Tours de Gaceo (Alava) en la primera mitad del siglo XIV>®® presenta en la mencionada
boveda de cuarto de esfera absidal el tema del Trono de Gracia, cabria apuntar que durante
los siglos XIII, XIV e incluso, como se vera mas adelante, XV, el tema de la segunda vision
apocaliptica siguid siendo plasmado en la boéveda de cuarto de esfera absidal de las fabricas

templarias. Si bien la forma de representar la imagen de Jesucristo cambia ligeramente con

560 3 1 sz . . . .z -1 .
Misma pretension se observa en las pinturas murales de la iglesia de los santos Julian y Basilisa de Bagiies,

donde el programa pictérico que fuera en origen representado en la capilla mayor del templo fue concebido,
segin SUREDA i PONS (1995), p. 63, como “un espacio sintético en el que se esencializan las narraciones”
recogidas en los muros del costado del Evangelio y de la Epistola de la inica nave en que se articula la fabrica
templaria. De esta manera, el autor de las pinturas murales dispone en la parte superior del muro meridional
diferentes pasajes del Génesis relativos a la creacion del hombre, episodios que se relacionan con el ciclo de
la infancia de Jesucristo (Anunciacion, la Visitacion, la Nacimiento, 1la Anunciacion de los Pastores, asi como
la Adoracion de los Reyes Magos).

%1 Idem, pp. 102-104. Al respecto, en Mt 1, 17 se dice que “por tanto, las generaciones desde Abrahan hasta

David son en total catorce; desde David hasta la deportacion a Babilonia, catorce, y desde la deportacion hasta
el Mesias, catorce”. Asimismo, en Ic 2, 23-28 se dice que “Jesus, al comenzar, tenia unos treinta afios, y se le
tenia por hijo de José, de Heili, de Matat, de Levi, de Melqui, de Jannai, de José, de Matatias, de Amos, de
Nahtn, de Esli, de Nagai, de Maat, de Matatias, de Semein, de Josec, de Joda, de Jonanan, de Resa, de
Zorobabel, de Sealtiel, de Neri, de Melqui, de Abdi, de Cosan, de Elmadan, de Eer,..:”. Como bien describe
MANZARBEITIA VALLE (1990), pp. 318-319 esta escena, “consta de una figura reclinada de cuyo cuerpo
nace un arbol en el que aparecen algunos antepasados de Cristo (David, Salomoén y Maria) y el propio Cristo
en la parte superior”. Asimismo, vid. AZCARATE LUXAN (2002), pp. 123-132.

%62 Bn ocasiones, como en el arco triunfal de la ermita de San Pelayo de Perazancas, se dispuso el calendario,
un motivo iconografico que, “indicativo del trabajo de los hombres como consecuencia del pecado original,
manifiesta una cristianizacién al integrar al hombre en un tiempo cristiano. Esta redencion se hace posible a
través del culto a los santos y de la celebracion liturgica realizada por el clérigo, siendo altar el lugar donde se
produce esta conjuncién entre el tiempo humano y Dios”. Vid. FERNANDEZ SOMOZA (2004), pp. 120-121.

363 SAENZ PASCUAL (1997), p. 24.
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respecto a como se reproduce en época romanica, pues en este periodo, como se observa en
el conjunto mural de la ermita de Santa Eulalia de Barrio de Santa Maria (Palencia), de ca.
1300, la efigie de Cristo en majestad se muestra ante los presentes bendiciendo con la mano
derecha y sosteniendo un orbe con la izquierda®®, los autores contintan recurriendo de una
forma mayoritaria a un composicion pictorica que considero resulta extemporanea en estas
centurias de desarrollo del estilo gotico lineal, pues a partir del siglo XII la segunda vision
apocaliptica como referencia al final de los tiempos fue reemplazada por la vision de San
Mateo protagonizada por la efigie de un Cristo mas humano que se muestra a los presentes
exhibiendo las llagas infligidas por la pasion®®’.

De este manera, y aunque en las centurias de desarrollo del estilo gotico lineal la imagen

de Cristo haciendo ostension de las llagas de la pasion se representa en algunos programas

pictoricos®®, habré, en efecto, que esperar hasta el siglo XV para que la referida efigie y la

364 MINGORANCE I RICART (1992), p. 272; SUREDA i PONS (1995), p. 402; GUTIERREZ BANOS
(2005a), t. I1, p. 57. En ocasiones, como ya sucedi6 en el periodo romanico, los autores trastocan la tradicional
ordenacion del Tetramorfos que escolta a la figura de Cristo en majestad. En este punto, habria que sefialar
las pinturas murales de la capilla absidal del costado del Evangelio de la ermita de San Mames de Montenegro
de Cameros (Soria), un conjunto mural en el que el aguila de San Juan se situa en la parte superior izquierda y
en el que el ledn de San Marcos y el toro de San Lucas estan intercambiados (GUTIERREZ BANOS (2005a),
t. I, p. 115; GUTIERREZ BANOS (2008), pp. 80-81). Segin indican AZCARATE LUXAN/GONZALEZ
HERNANDO/MANZARBEITIA VALLE/MONGE ZAPATA (2012), p. 260 “San Juan Evangelista, como
hermano de Santiago, cobrd gran importancia en el entorno del camino de Santiago, y por esto mismo adoptd
esta posicion privilegiada”.

%65 «E] texto del Evangelista es, sin duda, menos fulgurante, pero resulta mas accesible al arte. En San Mateo,

Dios no es ya la enorme piedra preciosa cuyo brillo no se puede resistir: es el Hijo del Hombre” (MALE
(1986), p. 354). “Cuando venga el hijo del hombre en su gloria con todos los angeles se sentara sobre el trono
de su gloria. Todos los pueblos seran llevados a su presencia; y ¢l separard a unos de otros, como el pastor
separa las ovejas de las cabras. Pondra las ovejas a su derecha y las cabras a su izquierda. Entonces el rey dira
a los de su derecha: Venid, benditos de mi padre, tomad posesion del reino preparado para vosotros desde el
principio del mundo. Porque tuve hambre y me disteis de comer, tuve sed y me disteis de beber, fui emigrante
y me acogisteis, estuve desnudo y me vestisteis, enfermo y me visitasteis, preso y fuisteis a estar conmigo.
(...). Luego dira a los de la izquierda: Apartaos de mi, malditos, al fuego eterno preparado para el diablo y sus
angeles Porque tuve hambre y no me disteis de comer, tuve sed y no me disteis de beber, fui emigrante y no
me acogisteis, estuve desnudo y no me vestisteis, enfermo y en la carcel y no me visitasteis. Vid. Mt 24, 31-
46.

%66 En las pinturas murales del templo de Santiago de Alcazarén, de ca. 1400 o en el conjunto mural del Juicio

final procedente de la iglesia del convento de San Pablo de Pefafiel y a dia de hoy conservado en el Museo de
Valladolid, de ca. 1360-ca. 1380. El vinculo que existe entre la citada composicion pictorica y el episodio del
Juicio final propicia la asidua presencia de dicho tema en ambitos de caracter funerario. En este punto, cabria,
por ejemplo, sefialar las pinturas murales de la iglesia de San Cipriano de Zamora, también pertenecientes al
siglo XIV y originariamente concebidas en un entorno funerario como se deduce de los lucillos ubicados bajo
el conjunto mural, asi como conjuntos murales relacionados con algunos sepulcros sitos en la catedral vieja de
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composicion pictdrica que protagoniza se emplace en la boveda de cascaron absidal de las
fabricas templarias. De este modo, resulta llamativo el hecho de que la boveda de cuarto de
esfera absidal de la ermita de Santa Eulalia de Barrio de Santa Maria albergue el tradicional
tema de la segunda vision apocaliptica en lugar de la ya referida imagen de Cristo haciendo
ostension de las llagas de la pasion cuando la citada efigie se convierte en el vehiculo mas
idoneo para trasladar a los presentes el proceso del Juicio final profusamente relatado en los
paramentos septentrional y meridional del tramo recto presbiterial del templo. En efecto, el
programa pictorico que fuera representado en la capilla mayor de la citada ermita de Santa
Eulalia de Barrio de Santa Maria manifiesta, como también lo hacen las pinturas murales de
la iglesia de San Martin Gaceo, la extraordinaria predileccion que en la época de desarrollo
del estilo gdtico lineal experiment6 el referido tema del Juicio final en las capillas mayores
de los templos. Aunque en las pinturas murales del templo de San Martin de Gaceo tan solo
se representa la parte correspondiente al infierno®®’, su disposicion en el muro sur del tramo
recto presbiterial sera la misma que presente en la ermita de Santa Eulalia. En este edificio,
el tema del infierno, ordenado en dos registros superpuestos ®, se contrapone al destino de

. . 569
los buenos, también estructurado en dos registros en el muro norte del tramo recto™ .

Salamanca. Aunque este aspecto sera tratado con mayor detalle en el apartado dedicado a los sepulcros, cabria
mencionar, por ejemplo, las pinturas murales Qel sepulcro de dofa Elena, de ca. 1272, o del sepulcro de don
Alfonso Vidal, de ca. 1288 6 1289. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 14; 134; 170; 174 y 343.

7 A una primera escena, en la que se aprecia una gran caldera “donde apifian un grupo de cabezas, en filas,
perfectamente ordenadas y estereotipadas”, habria que afiadir una segunda protagonizada por “el desfile de las
almas de los condenados hacia una gigantesca boca” (SAENZ PASCUAL (1997), pp. 33-34). Si bien la
autora reconoce que la idea del infierno entendida como castigo de los pecadores ya aparece en los Evangelios
(a saber, Mat 8, 12; Lc 16, 23-24), también indica “que en ningln lugar del Evangelio aparece que las almas
de los condenados sean devoradas por una bestia”. A este respecto, MALE (1986), pp. 377-378 sefiala que la
tradicional representacion medieval de una gran boca en la que se arroja a los condenados “no nacié de un
capricho de la imaginacion, sino de un texto. La boca del infierno es la boca de Leviatan que habla el libro de
Job”. En ¢l se habla que “jReina el terror entre sus dientes!” (Jb 41, 5.6), que “salen antorchas de sus fauces”
(Jb 41, 11) o que “de sus narices sale humo, como de una caldera hirviente de fuego” (Jb 41, 12).

6% 1 a composicion pictorica presenta notables semejanzas iconograficas con la representada en la iglesia de
San Martin de Gaceo: mientras que en el compartimento superior se dispone, a la izquierda, la representacion
de la avaricia, a la derecha aparece una caldera calentada por las llamas expelidas por Leviatan. Por otra parte,
en el compartimento inferior se representa, a la izquierda, a dos condenados colgados boca a bajo sometidos a
tormento por las llamas y por un demonio que les azota. A la derecha, y en virtud del relato narrado en el libro
de Job, las fauces de Leviatan engullen a los condenados. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 61.

%% Por lo que al destino de los buenos respecta, cabria sefialar que en el registro inferior se representa el juicio
de las almas. Por encima de esta escena, protagonizada por la efigie de un San Miguel que sujeta con la mano
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Aunque en la iglesia de San Martin de Gaceo el paramento septentrional del tramo recto
presbiterial se reservo para albergar diferentes pasajes concernientes a la infancia de Cristo,
existen casos en los que dicho ciclo se ubica en el hemiciclo absidal de la capilla mayor. En
este punto, cabria sefialar, aun cuando la fabrica del templo es mudéjar, las pinturas murales
de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Arévalo (Avila)’”, edificio cuyo hemiciclo absidal
estd ocupado por un ciclo iconografico que presentara la misma localizacion en algunos de
los conjuntos murales de época tardogoética recogidos en el presente trabajo: a saber, en las
pinturas murales de la iglesia de la Asuncioén de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat.
4, il. 56] o en el programa pictérico de la iglesia de San Miguel de San Esteban de Gormaz
[cat. 42, il. 345]. Por lo que a la boéveda de candn que cubre el tramo recto presbiterial se
refiere, sefialar que en la época de desarrollo del estilo gotico lineal dicha superficie puede
presentar un repertorio pictorico formado por escenas concernientes al ciclo de la pasion de
Cristo, una singularidad que se observa, por ejemplo, en el mural de la iglesia de Nuestra
Sefiora de la Concepcion de Castro de Fuentidueia (Segovia), donde se conserva una Santa
Cena que ha de ser estudiada para calibrar su horizonte cronolégico y estilistico’’', o en el
conjunto mural de la iglesia de San Martin de Gaceo (en este ejemplo, ademas de escenas
alusivas a la pasion de Jesucristo, también se disponen pasajes alusivas a la vida publica de
Cristo)’"%. Sin embargo, esta superficie fue también estimada como soporte apropiado para

albergar efigies sagradas. Esto se constata en la ermita de Santa Eulalia de Barrio de Santa

izquierda la balanza mientras que con la derecha clava la lanza crucifera en el demonio situado bajo sus pies,
el autor de las pinturas murales representd el Paraiso. Vid. idem, pp. 59-60.

370 Estas pinturas murales, realizadas a fines del siglo XIV (;ca. 1384?), estan formadas por una casi arruinada
escena de la Anunciacion, del Nacimiento de Cristo, del Anuncio de los pastores y de la Epifania. Asimismo,
cabria sefialar la presencia de una maltrecha escena que pudiera identificarse con la Huida a Egipto. Vid.
GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 46-47.

"' GARCIA GUINEA/PEREZ GONZALEZ (2007), vol. I, p. 486 (ficha redactada por Hernandez Garcia de
la Barrera). CUELLAR LAZARO (2007), p. 162 indica que “se trata de once grandes figuras, seis a un lado y
cinco al otro, que suponemos son los apostoles, tras la huida de Judas, en torno a Jesis el dia de la Ultima
Cena,y al que nos debemos de imaginar en el altar en el momento de la consagracion del pan y del vino”.

372 Por lo que a las escenas de la pasién respecta, SAENZ PASCUAL (1997), pp. 47-57 apunta la Entrada
triunfal de Cristo en Jerusalén, la Ultima Cena, el Lavatorio de los pies, 1a Crucifixién, el Descendimiento y
el Santo Entierro. Incido en los pasajes concernientes al ciclo de la pasion de Cristo debido a la existencia de
conjuntos murales tardogdticos en los que dicho ciclo presenta la misma ubicacion: a saber, pinturas murales
de la iglesia de San Juan Bautista de Valberzoso (Palencia). Vid. MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 108-
111.
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Maria al alojar dicha boveda de cafién un apostolado®”. Semejante disposicion prevalecera
en época tardogotica como se observa en: los restos pictoricos conservados en la ermita de
la Virgen del Vallejo de Alcozar [cat. 32, il. 345] y en el repertorio pictdrico representado

en la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33, il. 356].

Si bien en época tardogotica la segunda vision apocaliptica continué presidiendo algunas
de las bovedas de cuarto de esfera absidal de las capillas mayores de los templos®’*, cabria,
asimismo, anotar la existencia en dicho periodo, al albur de la preocupacion existente hacia
la muerte y la condenacion, de programas pictdricos que remiten a la vision del evangelista
San Mateo. Fue este tipo iconografico, imbuido del componente escatolégico dominante en
esta centuria y concretado en la consabida efigie de Cristo en majestad haciendo ostension
de las llagas de la pasion, representado, por ejemplo, en la boveda de cascaron absidal de
la catedral vieja de Salamanca”, de la iglesia de San Miguel de Reoyo de Pefiafiel [cat. 11,
il. 114] y de la iglesia de San Juan Bautista de Fresno el Viejo [cat. 6, il. 66] con el objeto,
como ya dije en lineas previas, de trasmitir a todo el que entrara a las fabricas templarias el
pasaje del Juicio final. El citado tema, protagonizado por la imagen de un Cristo que suele

aparecer de la misma guisa (mostrando la herida de su costado y levantando sus dos manos

3 GUTERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 57-58. La presencia del apostolado, como también acontecera en
época tardogotica, estaria en relacion con la Maiestas Domini de la boveda de cuarto de esfera absidal y con
el caracter escatoldgico dotado al programa iconogréfico de las capillas mayores. Vid. MALE (1986), p. 360
y REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 763.

3™ De entre los conjuntos murales tardogdticos objeto de estudio cabria mencionar, por ejemplo, las pinturas
murales de la iglesia de la Asuncidon de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, il. 24], el conjunto mural
del templo de Nuestra Sefiora del Rivero de San Esteban de Gormaz [cat. 40, il. 419] (GUTIERREZ BANOS
(2008), pp. 78-79) o el mural de la iglesia de San Pedro de Villanueva de Gormaz [cat. 46, il. 477]. También
se observa en el conjunto mural de la iglesia de San Andrés de Espinosa de los Caballeros (Avila) (MIGUEL
CABEZA (2009), pp. 681-682), asi como en diferentes murales adscritos a la actual comunidad autonoma de
Madrid: a saber, las pinturas murales de la iglesia de San Pedro de Camarma de Esteruelas, de ca. 1385-1400,
y las pinturas murales del iglesia de Torremocha de Jarama, de ca. 1450 (AZCARATE LUXAN/GONZALEZ
HERNANDO/MANZARBEITIA VALLE/MONGE ZAPATA (2012), p. 258). De la detenida contemplacion
de las efigies de Cristo en majestad citadas, se constata la mayoritaria representacion de las mismas portando
un orbe en la mano izquierda y bendiciendo con la mano derecha. Por lo que a la ordenacion del Tetramorfos
respecta, cabe mencionar que tanto en las pinturas murales del templo de Nuestra Sefiora del Rivero de San
Esteban de Gormaz como en el conjunto mural del templo de Castrillo de Duero su disposicion difiere con
respecto a la tradicional. Mientras en el primer caso el dguila de San Juan ocupa el lugar del hombre de San
Mateo de igual manera que el toro de San Lucas ocupa el lugar del leén de San Marcos; en el segundo caso
parece que el intercambio de posiciones tan solo afecté al dguila de San Juan y el hombre de San Mateo.

> PANERA CUEVAS (1995), pp. 170-171.
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con el objeto de ensefiar las llagas de sus palmas)’’®, flanqueado por angeles portadores de
las Arma Christi causantes de las heridas que cubren su cuerpo’’’, puede expresarse bien de
una manera sintética mediante la representacion de los rasgos iconograficos necesarios para
su entendimiento o bien de un modo mas prolijo. De este modo y, tomando como referencia
los conjuntos murales que son objeto de estudio, estimo que dentro de la primera categoria
anotada pudiera situarse el programa pictorico del templo de San Juan Bautista de Fresno el
Viejo. Esta obra, presidida por una colosal imagen de Jesucristo haciendo ostension de las
llagas de la pasion, fue, no obstante, concebida de acuerdo con una féormula que incorpora
ciertos rasgos de la segunda visioén apocaliptica, pues Cristo aparece sentado dentro de una
mandorla y escoltado por el Tetramorfos®®. Con todo, los unicos componentes relativos al
Juicio final son los dos arcos iris sobre los que se asienta la efigie de Cristo>”’ y la columna
emplazada a la izquierda de su figura e indicativa de que Dios es el tnico capacitado para
derribar las columnas que sujetan el mundo el dia del Juicio®®’. De una forma més detallada

que en Fresno el Viejo apareceria el referido tema en la iglesia de San Miguel de Reoyo de

37 De esta tipologia se aparta, sin embargo, la efigie de Cristo que fuera representada en la boveda de cuarto

de esfera absidal de la catedral vieja de Salamanca, una figura que responde a una modalidad iconografica que
semeja al Cristo del Juicio final que pintara Miguel Angel para la capilla Sixtina, que cuenta con precedentes
desde principios del Quattrocento (idem, p. 170). También habria que citar las pinturas murales del templo de
San Lorenzo de Zorita del Paramo (Palencia), una obra en la que Cristo hace ostension de las llagas de la
pasion al tiempo que con su mano izquierda sujeta un orbe y con la izquierda sostiene una oriflama como
simbolo de su resurreccion y de su victoria sobre la muerte. Vid. BARRON GARCIA (1998), pp. 238-242.

377 Asi se observa, por ejemplo, en las pinturas murales de la iglesia de San Juan Bautista de Fresno el Vigjo:
arriba, a la derecha, angel portando la cruz de Cristo; abajo, a la derecha, angel sujetando la columna en la que
Cristo fue flagelado y abajo, a la izquierda, angel sosteniendo la lanza y los clavos.

> Al margen de en capillas mayores, la combinacion de Cristo haciendo ostension de las llagas de la pasion
y del Tetramorfos también se da tanto en el programa pictorico del sepulcro de dofia Elena, de ca. 1272, como
en el mural del sepulcro de don Alfonso Vidal, de ca. 1288 6 1289, ambos en la catedral vieja de Salamanca
(GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 14; 134; 170; 174 y 343). El hecho de que los cuatro seres vivientes
que conforman el Tetramorfos del templo de San Juan Bautista de Matamorisca aparezcan tocando trompetas
alent6 a MANZARBEITIA VALLE (2001), p. 225 a estimar su consideracion como anunciadores del Juicio.

379 Seglin REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 757 este tipo de representacion, caracteristica de los mosaicos y
de los frescos bizantinos, harian referencia tanto al Antiguo como al Nuevo Testamento. Por su parte, segiin
CARMONA MUELA (2008), p. 157, el arco iris seria la sefial establecida por Dios como simbolo del pacto
establecido entre Dios y No¢ después del diluvio: “Esta sera la sefial del pacto que pongo entre mi y vosotros
y todos los seres vivientes que hay entre vosotros, por todas las generaciones futuras. Yo pongo mi arco iris
en las nubes, y ¢l serd la sefial de la alianza entre mi y la tierra”. (Gn 9, 12, 13). Sentado sobre el arco iris
también se dispone la efigie de Cristo en majestad de las pinturas murales de la iglesia de San Lorenzo de
Zorita del Paramo (Palencia). Vid. BARRON GARCIA (1998), p. 238.

% BIEDERMANN (1993), p. 118.
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Penafiel, donde el autor de la obra, amén de afanarse en representar tanto a los condenados
como a los salvados a izquierda y a derecha de Cristo respectivamente, ubic6 a una serie de
figuras angélicas de las que ignoro su naturaleza dado su precario estado de conservacion®®'
y, a tenor del nimero de aureolas doradas plasmadas, al colegio apostélico que intercederia
en este suceso’~. Al margen de las singularidades iconograficas que distinguen a cada uno
de los dos murales ya referidos, cabria sefialar que ninguna de las composiciones pictoricas
citadas cuenta con la inestimable presencia de los intercesores, identificados con la Virgen
Maria y con San Juan Evangelista, ni tampoco con los pasajes alusivos a la salvacion de los
buenos y al castigo de los réprobos, como si aparecen en la composicion de la catedral vieja
de Salamanca. En este caso, en lugar de plasmarse el destino de los buenos en el paramento
septentrional de la capilla mayor y la condena de los malos en el paramento meridional del
espacio sagrado™®, el autor, en virtud de la mayor amplitud de la boveda de cuarto de esfera
absidal, localizo estas dos escenas en el tercio inferior de la referida superficie respetando,
eso si, la canodnica ordenacion: los condenados a la izquierda de Cristo y los salvados a su

derecha®?,

%81 De 1a detenida contemplacién de los vestigios pictéricos conservados en la boveda de cascarén absidal de
la iglesia de San Juan Bautista de Matanza de Soria aun se distingue la cabeza de un angel tocando una tubae
[cat. 37, il. 405], un instrumento que, de igual manera que en las pinturas murales de la boveda de cascaron
absidal de la catedral vieja de Salamanca, tocan los angeles con el objeto de convocar a los muertos al juicio.

82 MALE (1986), p. 360 y REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 763.

> Dicha disposicién, ya vista en conjuntos murales de estilo gotico lineal, pudo haberse dado en las pinturas
murales representadas en la capilla mayor de la iglesia de San Juan Bautista de Valberzoso. En efecto, en el
paramento septentrional del tramo recto presbiterial el autor ubic la figura de San Miguel como psicopompo
y alanceando al demonio. Esta imagen, que Barrén Garcia considera que fue representada junto a la efigie de
Abraham, debio, acaso, de complementarse con algin pasaje alusivo a la condena de los réprobos en el muro
meridional. Sin embargo, la apertura de una ventana en dicha superficie en época moderna impide precisar el
motivo iconografico en origen recogido. Vid. BARRON GARCIA (1998), p. 204.

% En Gran Bretafia, durante el siglo XV, se representaron grandes Juicios finales en el interior de las iglesias,
generalmente “above the cancel arch”: “Christ sits on a rainbow displaying the wounds of the crucifixion,
often flanked by apostles and, slightly lowe, by the Virgin Mary an His right ans St John the Baptist wearing
his coat of camel hair on the left. (...). In the lower tier, below Christ, naked souls woken by angels clamber
form their graves. To Christ’s right, some flock to where St. Peter, holding the Keys to Heaven, welcomes the
saved at the Gates of the Holy City, while to His left, catches of distraught sinners are carried, dragged,
prodded or ferried in a handcard pulled by demons towards the flames of a fanged Hell Mouth” (ROSEWELL
(2008), pp. 74-75). Como ejemplo de estas monumentales composiciones pictoricas habria que sefialar los
Juicios finales de Coventry, Holy Trinity (Warwickshire) o de Salisbury, St. Thomas (Wiltshire).
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Aungque en época tardogotica la boveda de cascardn absidal de las fabricas templarias se
sigue reservando, por norma general, para albergar la ya mencionada composicion pictorica
presidida por un Cristo en majestad concebido seglin convenciones iconograficas derivadas
bien de la segunda visiéon apocaliptica o bien de la vision del Evangelista San Mateo, cabria
considerar la existencia de programas pictoricos en que dicho planteamiento se rompe. A la
existencia de conjuntos murales, como los de la iglesia de Santa Marina de Sacramenia [cat.
29, il. 305] o del destruido y expoliado templo de San Esteban de San Esteban de Gormaz
[cat. 41, il. 426], en los que la boveda de cuarto de esfera absidal se articulo para albergar la
efigie de Cristo en majestad con el Tetramorfos en su tercio superior y un segundo motivo
iconografico en su tercio inferior’®”, cabria afiadir la existencia de conjuntos murales en los
que la instalacion de un elemento mueble coetaneo al programa iconografico condiciond el
desarrollo del repertorio pictorico representado en la boveda de cuarto de esfera absidal (las
pinturas murales de la iglesia de Nuestra Sefiora del Rivero de San Esteban de Gormaz [cat.
40, il. 419]) o determino el traslado del mismo a otra superficie de la cabecera como estimo
que pudo ocurrir con las pinturas murales de la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales
[cat. 33, il. 356]). En ocasiones, aunque no existe ningin ejemplo de ello entre las pinturas
murales objeto de estudio, los autores prescinden del motivo iconografico tradicionalmente
representado en la boveda de cascaron absidal para situar en ¢l composiciones pictoricas de
diferente naturaleza. En dicho punto, tomando como referencia otros murales de cronologia
tardogotica, pudieran mencionarse las pinturas murales del templo de San Juan Bautista de
Mata de Hoz (Cantabria), iglesia cuya boveda de cuarto de esfera alberga tan solo escenas

relativas a la infancia de Cristo®*®, asi como las pinturas murales de la iglesia de San Juan

> GUTIERREZ BANOS (2008), pp. 69-70. Esta particularidad, caracteristica de los conjuntos murales que
fueran representados en las bovedas de cuarto de esfera absidal de las iglesias de Santa Marina de Sacramenia
y de San Esteban de San Esteban de Gormaz, ya se aprecia en época romanica. En este punto, cabria advertir
las pinturas murales que, actualmente conservadas en el Museo Diocesano de Jaca (Huesca), proceden de la
ermita de Nuestra Sefiora del Rosario de Osia (Huesca). En este conjunto mural, catalogado por Sureda i Pons
en la segunda mitad del siglo XIII, se aprecia la articulacion de la boveda de cascardn absidal en dos registros
perfectamente diferenciados: mientras el registro superior esta protagonizado, en este caso, por el grupo de la
coronacion de la Virgen Maria escoltado por el Tetramorfos, en el registro inferior se disponen los apdstoles
distinguidos con sus respectivos atributos. Vid. SUREDA i PONS (1995), pp. 366-367.

%86 Amén de la Anunciacién y de la Visitacion, el autor representé el Nacimiento del Nifio, la Circuncision y la
Adoracion de los Reyes Magos. Vid. BARRON GARCIA (1998), pp. 215-218; MANZARBEITIA VALLE
(2001), pp. 283-286.
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Bautista de Valberzoso (Palencia). En este caso, varios episodios constitutivos del ciclo de
la infancia de Cristo (la Anunciacion, la Visitacion, la Natividad, la Circuncision, la Parada

de los Reyes Magos, la Epifania y la Huida a Egipto)’™’

, enmarcan el motivo iconografico
de la Asuncion de la Virgen Maria. El citado tema, que también se observa en las improntas
de los murales arrancados del templo parroquial de Revilla de Santullan (Palencia)’®®, fue
concebido, como considera Manzarbeitia Valle, como derivacion de la Assumptio corporis
bizantina, pues el auténtico protagonista del ascenso, impulsado por parte de los arcangeles
psicopompos, es el cuerpo glorioso de la Virgen y no su alma™. La resefiada modalidad,
enraizada, como ya advitiera Sureda i Pons, en el periodo romanico™, adquirié en el siglo
XV claras connotaciones inmaculista que fueron expresadas por Levi d’Ancona: “Both the
Apocalyptic Woman and the Virgin with the symbols of the litanies were pictures of Mary
in Heaven, and the two images might be fused together or combined with the Assumption

of the Virgen to depict the Inmaculate Conception””!

. De este modo pudiera entenderse la
privilegiada disposicién de un motivo iconografico que se conjuga en la boveda de cuarto
de esfera absidal de la iglesia de La Asuncion del Barrio de Santa Maria (Palencia) con el

. ., . 592
motivo de la Coronacién de la Virgen™~.

7 BARRON GARCIA (1998), pp. 199-200; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 95-101. De entre los
episodios que el autor representd en la boveda de cuarto de esfera absidal cabria hacer referencia al pasaje de
la Parada de los caballos de los Reyes Magos. Dicha escena, de gran fortuna en el occidente cristiano durante
los siglos XII y XIII, ya se aprecia en conjuntos murales de estilo gotico lineal que se hayan en el interior de
los arcosolios funerarios de la catedral vieja de Salamanca: las pinturas murales del sepulcro del arcediano de
Ledesma don Diego Lopez (T 1341 6 1342), de ca. 1330-ca. 1340, o en las pinturas murales del sepulcro de
dofia Elena (+ 1272), de ca. 1272. Vid. RUIZ MALDONADO (1995), p. 433; GUTIERREZ BANOS (20052),
t. II, pp. 166 y 169.

%8 1 a capilla mayor de la iglesia de San Cornelio y San Cipriano de Revilla de Santullan fue profusamente

decorada en el siglo XV con un extenso programa pictorico que fue arrancado casi en su totalidad a principios
del siglo XX. Dicho proceso, que explica la sola conservacion de las improntas en los paramentos y bdvedas,
fue relatado por parte de Post del siguiente modo: “the lion’s share of what remains, consisting in almost the
entire polychromy of the apse, has been transferred to canvas and was last seen by me in the posession of
Lady Limerick at Hall Place, Bexley, Kent”. Vid. POST (1933), vol. IV, part 1, p. 198.

¥ MANZARBEITIA VALLE (2001), p. 93.
%0 SUREDA i PONS (1981), pp. 78-80.

1 LEVI D’ANCONA (1957), p. 15.

%2 MANZARBEITIA VALLE (2001), p. 189.
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Amén de estos temas, cuya localizacion en la boveda de cascardn absidal permitia a toda
persona que ingresara en las fabricas templarias reparar en una iconografia concerniente al
ciclo de Glorificacion de la Virgen Maria, convendria subrayar el particular emplazamiento
de episodios relativos a la infancia de Jesucristo en la boveda de cuarto de esfera absidal del
templo de San Juan Bautista de Mata de Hoz (Cantabria) y del templo de San Juan Bautista
de Valberzoso (Palencia). La citada disposicion, acorde con la extraordinaria fortuna que en
el siglo XV alcanzo la reproduccion de escenas cristologicas (en este caso ordenadas en los

ciclos de la infancia, la vida piblica y la pasion de Cristo)™””

, resulta, a mi parecer, un tanto
extrafia a juzgar por la frecuente representacion en dicha superficie muraria de un programa
pictorico determinado y frecuentemente relativo, aunque con alguna excepcion relacionada
con lo ya manifestado en el parrafo anterior, bien a la segunda vision apocaliptica o bien a
la vision del evangelista San Mateo. En este punto, cabria sefialar la divergente articulacion
tematica que distingue a conjuntos murales objeto de estudio que integran escenas relativas
a la infancia de Cristo (las pinturas murales de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora
de Castrillo de Duero [cat. 4, il. 17] y las pinturas murales del templo de San Miguel de San
Esteban de Gormaz [cat. 42, il. 431]). En efecto, en dichas iglesias se constata, tanto si la
boveda de cuarto de esfera absidal esta ocupada por algin motivo iconografico concreto (la
iglesia de Castrillo de Duero) como si esta carece de programa pictorico alguno (el templo
de San Miguel de San Esteban de Gormaz), el objeto de los autores por agrupar los pasajes
concernientes de la infancia de Cristo en la superficie muraria correspondiente al hemiciclo
absidal (en el caso del citado templo de San Miguel de San Esteban de Gormaz también por
el muro sur del tramo recto presbiterial y, presumiblemente, por el paramento norte, aunque
en este caso las escenas se han perdido), una localizacion que, si bien también se aprecia en
obras de estilo gdtico lineal (las pinturas murales de la iglesia de Santa Maria la Mayor de

594

Arévalo)™", también se concreta en la representacion de episodios aislados. En este punto,

habria que considerar la asidua plasmacion del tema de la Anunciacion en el semicilindro

3% BARRON GACRIA (1998), p. 93.

594 . , . . Iy
En efecto, estas pinturas murales estan formadas por una casi arruinada escena de la Anunciacion, del

Nacimiento de Cristo, del Anuncio de los pastores y de la Epifania. Asimismo, cabria sefialar la presencia de
una maltrecha escena que pudiera identificarse con la Huida a Egipto. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t.
IL, pp. 46-47.
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absidal de las fabricas templarias. La citada ubicacion, nada que ver con la que ocupa dicha
escena en las pinturas murales de los templos de San Juan Bautista de Valberzoso o de San
Juan Bautista de Mata de Hoz, no es fortuita, pues pretende con ello integrar tan particular
episodio con la luz que penetra a través de los vanos abiertos en el hemiciclo absidal de los
edificios. De este manera se entiende, en una ubicacion también visible en capillas mayores
de divergente concepcion estructural (la iglesia de Santa Maria la Mayor de Villanueva de
los Infantes [cat. 14, il. 149]) o en otros ambitos sagrados, como la capilla de la Magdalena
del monasterio cisterciense de Santa Maria de Huerta [cat. 44, il. 454], que tanto la Virgen
como el arcangel San Gabriel tiendan a aparecer escoltando la ventana central de la capilla
mayor. Dicha ubicacion, observable, por ejemplo, en las pinturas murales de la iglesia de la
Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco [cat. 22, ils. 248-2491>, considero que
contribuia a integrar el vano en el discurso iconografico con la pretension de que el chorro
de luz que por él entrara se relacionara de una forma simbolica con una manifestacion de la
divinidad adecuada al episodio de la Anunciacion.

Aunque no existe ejemplo de ello en las pinturas murales objeto de estudio, las bovedas
de cafidon que cubren el tramo recto presbiterial de las cabeceras romanicas fueron también
utilizadas para albergar diferentes escenas de la infancia de Cristo (las pinturas murales del
templo del nicleo palentino de Revilla de Santullan)’”®. Semejante superficie, en base a lo
indicado por Manzarbeitia Valle, fue también adecuada, como asi se observa en las pinturas
murales de la iglesia de San Juan Bautista de Valberzoso, para situar escenas concernientes

.y . 597 . . ., , .
a la pasion de Jesucristo® ', un ciclo narrativo cuyas escenas también solian ubicarse en el

%% De igual forma que en la iglesia parroquial de Cuevas de Provanco, la Anunciacién de las pinturas murales
de la iglesia parroquial de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Aldeaseca de la Frontera (Salamanca) también
aparece escoltando el vano central de la capilla mayor [cat. 14, il. 150]. El hecho de que en el templo de Santa
Marina de Sacramenia se instalara un retablo coetaneo al programa pictérico, obligd, dado que este elemento
mueble cego el vano central, a desplazar el mencionado tema, pudiendo de esta manera justificar que aparezca
flanqueando el vano abierto en el sector meridional de la capilla mayor [cat. 29, il. 299].

%% Mientras que en el sector septentrional de la boveda que cubre el tramo recto presbiterial, el autor dispuso
los temas de la Anunciacion 'y de la Adoracion de los Reyes Magos, en el lado contrario, es decir, en el sector
meridional de la citada boveda del tramo recto, el autor represento los episodio relativos a la Visitacion y a la
Huida a Egipto. Vid. BARRON GARCIA (1998), p. 196; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 205-207.

%7 La boveda de cafion que cubre el tramo recto presbiterial de la iglesia de San Juan Bautista de Valberzoso
fue considerada como soporte adecuado para albergar los episodios relativos a la Flagelacion y a Jesucristo
camino del Calvario MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 108-111). Como ya indiqué en lineas previas, la
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lado preferente del muro del Evangelio®”®. Sin embargo, y a diferencia de lo acontecido con
las escenas relativas a la infancia de Cristo, los pasajes alusivos a la pasion del Sefior segun
parece se caracterizaron por una mayor diversidad locativa, no siendo las capillas mayores
de los templos el unico d&mbito reservado para la representacion de las referidas escenas. De
esta forma, y amén de la Ultima Cena localizada en el paramento septentrional de la capilla
mayor de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Villanueva de los Infantes, la Santa Cena
en origen representada en la boveda de cuarto de esfera absidal de la iglesia de San Esteban
de San Esteban de Gormaz [cat. 41, il. 425] fue la tinica escena concerniente al ciclo de la
pasion de Jesucristo objeto de estudio ubicada en capillas mayores levantadas con arreglo a
las referidas convenciones estructurales romanicas®”’, localizandose el resto, como incidiré
en el apartado pertinente, en el muro septentrional del cuerpo de las iglesiaséoo. Por tltimo,
considerar que del ciclo de la Glorificacion de Jesucristo es frecuente encontrar escenas a ¢l
adscritas (la Bajada de Cristo al infierno de los justos, la Resurreccion, la Aparicion de
Cristo a Maria Magdalena (el Noli me tangere) o la Ascension) en las capillas mayores de
los templos®".

Los conjuntos murales de época tardogoética pintados en capillas mayores concebidas de
acuerdo a convenciones estructurales romanicas materializadas en un espacio rematado por
semicilindro y boveda de cascaron absidales no solo integraron escenas de tipo cristologico

como las aqui citadas sino que también contuvieron efigies sagradas cuya presencia remitia

representacion en dicha superficie de pasajes alusivos al ciclo de la pasion de Cristo responde a una tradicion
que se remonta al estilo gotico lineal: a saber, pinturas murales del templo de San Martin de Gaceo y pinturas
murales de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Concepcidon del término de Castro de Fuentiduetia.

% Idem, p. 48.

399 Semejante particularidad ya se aprecia en la iglesia de San Juan de Daroca (Zaragoza), templo que presenta
en la boveda de cuarto de esfera absidal de la capilla mayor una representacién del la Ultima Cena que parece
remontarse al siglo XIV. Vid. COOK/GUDIOL RICART (1980), pp. 222-223, fig. 268; GUTIERREZ
BANOS (2008), p. 73.

599 Esta circunstancia, también visible en la iglesia de San Juan Bautista de Valberzoso (BARRON GARCIA
(1998), p. 207 y MANZARBEITIA (2001), pp. 114-116, se constata, como estudiaré de un modo mas prolijo
en el apartado correspondiente al analisis de las pinturas murales situadas en el los pilares y en los paramentos
laterales, en las Santas Cenas de las iglesias de San Cristobal de La Cuesta, de la Asuncién de Nuestra Sefiora
de Pinarejos y de San Andrés de Fuentearmegil.

59! Esta circunstancia ya se observa, por ejemplo, en las pinturas murales del templo de San Martin de Gaceo,
una obra que presenta en la boveda de cafion del tramo recto presbiterial diferentes escenas alusivas al citado
ciclo. Vid. SAENZ PASCUAL (1997), pp. 57-62.
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a una religiosidad més cotidiana y personal. En la mayor parte de los conjuntos murales de
época tardogotica conservados en semejante marco arquitectonico se observa, acaso, por las
limitaciones que impone el espacio, no tanto la descriptiva reproduccion del ciclo narrativo
de un santo determinado como la sola representacion de su efigie acompafiada de la palma
de martirio que atestigua su condicion de martir y de su atributo mas especifico. Siendo la
sola plasmacion de la imagen de los santos mas comun, estos, en el marco de las cabeceras
templarias analizadas, pueden aparecer en el semicilindro absidal, como los santos Cosme y
Damian en la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, ils.

18-19]1°?, en los muros que delimitan tanto el tramo recto presbiterial como el arco triunfal,
603

b

como asi se ve en los murales del templo de San Juan Bautista de Valberzoso (Palencia)
o incluso, a pesar de ser un espacio predilecto para la situacion de escenas cristologicas, en
la boveda de cafion que cubre el tramo recto presbiterial: la iglesia parroquial de Bocigas de
Perales [cat. 33, ils. 362 y 364]. Aun siendo mucho mas frecuente la sola representacion de
las figuras sagradas, hay ejemplos en los que los autores prefieren ser mas detallados, como
asi ocurre con el programa pictérico del templo de San Juan Bautista de Fresno el Vigjo,
compuesto por algunos de los episodios mas importantes de la hagiografia del Precursor
[cat. 6, il. 55-64], y con el repertorio pictorico de la iglesia del niicleo de Santa Marina de
Sacramenia, donde el autor presenta a San Nicolds de Bari'y a Santa Marina a través de
una algunos de los hitos mas importantes de su vida [cat. 29, ils. 302-3121°.

Analizada, haciendo especial hincapié¢ en los conjuntos murales incluidos en el presente
trabajo de investigacion, la tradicional disposicion del programa iconografico en las capillas

mayores romanicas concebidas con arreglo a la tipologia estructural ya descrita, convendria

602 s c . . . . . .,
Esta disposicion también se observa en las pinturas murales de la iglesia parroquial de la Asuncion de

Barrio de Santa Maria (Palencia). En efecto, en el hemiciclo absidal de la capilla mayor el autor represent6 en
un primer nivel a San Juan y a San Pablo y en el segundo nivel a Santa Catalina y a San Sebastian. Vid.
MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 190-192.

593 Por ejemplo, en la iglesia de San Juan Bautista de Valberzoso, el autor representé al apéstol Santiago en el
muro septentrional del tramo recto presbiterial, a la derecha de la referida imagen de San Miguel arcangel. Por
otro lado, cabe anotar que en el al arco triunfal, el autor plasmo las siguientes efigies sagradas: mientras que a
la derecha aparecen San Bartolomé, San Blas, San Andrés, Santa Catalina 'y San Antonio Abad, a la izquierda
se sita Santa Bdrbara. Vid. BARRON GARCIA (1998), p. 205; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp.
112-114.

594 1 a representacion del ciclo hagiografico de Santa Marina en el tercio inferior de la boveda de cuarto de

esfera absidal resulta un tanto excepcional a juzgar por lo dicho en lineas precedentes.
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hacer alusion, a modo de recapitulacion, a las singularidades iconograficas que distinguen a
las pinturas murales objeto de estudio. A este respecto, habria que sefialar que la gran efigie
de Cristo en majestad que, flanqueada por el Tetramorfos, fuera representada en la inmensa

mayoria de las bovedas de cuarto de esfera absidal aqui recogidas,’®

tuvo que convivir con
un repertorio iconografico del que, en efecto, formaron parte pasajes relativos al origen de
la vida humana de Cristo. De este modo, cabria sefalar, como asi se aprecia en las pinturas
murales de la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco [cat. 22, il.
248-249] y de la iglesia de Santa Marina de Sacramenia [cat. 29, il. 299], el episodio de la
Anunciacion, un episodio en cuya representacion los autores evitan, mas alla del jarrén con
azucenas, cualquier elemento superfluo que pudiera dificultar el entendimiento del mensaje
que se queria transmitir. Lamentablemente, las escenas de la Anunciacion aqui preservadas
aparecen aisladas, no conservandose ninguna de ellas integrada en un ciclo iconografico en
particular. No sucede, sin embargo, 1o mismo con el pasaje de la Visitacion de las pinturas
murales de la iglesia de San Miguel de San Esteban de Gormaz, un episodio que también
prescinde de todo rasgo anecdoético, pues el encuentro entre la Virgen Maria y Santa Isabel
se desarrolla sobre un fondo neutro [cat. 42, il. 433], y que el autor integra en un ciclo de la
infancia de Jesucristo formado, del mismo modo que en las pinturas murales del templo de
la Asuncién de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero, por la Adoracion de los Reyes Magos
y por la Huida a Egipto®®®. Mientras que en la representacion del tema de la Epifania los
autores se centraron, sin mas artificios que el suntuoso atuendo de los magos y que la efigie
de San José en el caso de Castrillo de Duero, en el momento en el que los tres reyes magos
entregan los presentes al Nifio, en la representacion del episodio de la Huida a Egipto los
autores se hicieron eco de pasajes accesorios: el Milagro de la palmera y el Milagro de las

mieses en el caso de las pinturas murales del templo de la Asuncidon de Nuestra Sefiora de

595 Mediante la representaciéon de la naturaleza divina de Cristo bien de acuerdo a convenciones iconograficas
derivadas de la segunda vision apocaliptica o bien de la vision del evangelista San Mateo, se pretendia que el
que ingresara en el interior de las fabricas templarias pudiera, en efecto, tomar conciencia del triunfo de Cristo
sobre la muerte.

59 por lo que a las pinturas murales de la iglesia de la Asuncién de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero se

refiere, cabria anotar que las escenas de la Adoracion de los Reyes Magos y de la Huida a Egipto, localizadas
en el sector meridional del hemiciclo absidal, debieron de formar parte de un ciclo iconografico mas amplio a
juzgar por los vestigios pictoricos conservados en el sector septentrional.
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Castrillo de Duero [cat. 4, il. 22] y, de nuevo, el Milagro de las mieses y la persecucion a la
Sagrada Familia en el caso del conjunto mural del templo de San Miguel de San Esteban de
Gormaz [cat. 42, ils. 436-438]°"". De entre los murales objeto de estudio representados en
este tipo de cabeceras, los episodios mencionados son los Unicos que remiten al ciclo de la
infancia de Cristo, no habiendo mas alusion al ciclo de la pasion de Jesus que la Santa
Cena en origen representada en la boveda de cascaron absidal de la iglesia de San Esteban

698 ' Asimismo, en el vano que iluminaba la capilla mayor de esta

de San Esteban de Gormaz
iglesia se localizaba el episodio de la Aparicion de Cristo a Santa Magdalena (el Noli me
tangere), una escena concerniente al ciclo de la Glorificacion de Cristo de la que no pueden
extraerse muchas conclusiones dada su no conservacion. Amén de las escenas alusivas a la
infancia y pasion de Cristo, los conjuntos murales de época tardogotica objeto de estudio
realizados en capillas mayores de factura romanica afines a los parametros estructurales
citados también presentan imagenes de santos. El adecuado estudio de las mismas requiere
diferenciar entre conjuntos murales que tan solo presentan las imagenes de los santos
acompafiadas con sus atributos especificos (a saber, los santos Cosme y Damian del mural
de la iglesia parroquial de Castrillo de Duero o las figuras sagradas del conjunto mural del
templo de San Pedro de Bocigas de Perales), y los programas pictoricos que integran ciclos
hagiograficos. En este punto habria que sefialar, como ya indiqué en lineas precedentes, las
pinturas murales de la iglesia de Santa Marina de Sacramenia. En ellas, el autor decidi6 que
todo el que accediera al templo se aproximara al relato vital de San Nicolds de Bari a través
de los dos pasajes relativos a su vida en origen plasmados [cat. 29, il. 234], una pretension

que también se constata en el ciclo hagiografico de Santa Marina [cat. 29, il. 234].

597 Ademés de la representaciéon de ambos temas en el hemiciclo absidal de ambas fabricas templarias, cabria
seflalar que los autores recurrieron a ambos episodios secundarios con el objeto de formar un relato, como asi
sefiala BARRON GARCIA (1998), p. 98, orientado a un publico crédulo y pueril. En su conformacién, lejos
de utilizar fuentes candnicas, los autores hicieron uso de los evangelios apdcrifos, de los que extrajeron el ya
citado Milagro de la palmera, asi como de la hagiografia medieval, de donde procederia la historia relativa al
Milagro de las mieses.

5% Como ya sucediera en Santas Cenas pertenecientes a la época de desarrollo del estilo gético lineal (a saber,
la Santa Cena de las pinturas murales del templo de San Martin de Gaceo o la Santa Cena del conjunto mural
del monasterio cisterciense de Santa Maria y San Vicente el Real de Segovia), el autor de las pinturas murales
incidi6 de un modo particular en la traicion de Judas mediante la representacion de su persona por delante del
tablero de la mesa ante la que estaba sentado Jesucristo y los demas miembros del colegio apostélico. Vid.
GUTIERREZ BANOS (2008), p. 73.
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3.3.1.2.- Capillas mayores goticas.

Aunque la mayor parte de los conjuntos murales de época tardogotica objeto de estudio
se localizan en capillas mayores romanicas concebidas con arreglo a la tipologia estructural
antes descrita, es decir, cabecera de planta semicircular cubierta con la pertinente béveda de
cascaron absidal, convendria considerar la existencia de programas pictoricos de semejante
horizonte cronologico emplazados en capillas mayores erigidas de acuerdo a convenciones
constructivas goéticas. El uso que de estas propuestas estructurales se hizo desembocd en la
edificacion, ya en el siglo XIII, como se observa en las iglesias parroquiales de San Esteban
Protomartir de Amusquillo y de San Bartolomé de Fompedraza, ambas en el actual término
provincial vallisoletano, de capillas mayores de factura cuadrangular rematadas por testero
plano y cubiertas mediante bovedas de cruceria tipologica y formalmente mas complejas a
medida que transcurren los afios del gotico. La diferente volumetria de las capillas mayores
goticas con respecto a la que mayoritariamente distinguio a las cabeceras romanicas no solo
supuso un diferente desarrollo del programa pictérico fundado en la divergente concepcion
de los muros perimetrales sino también un cierto distanciamiento con respecto al repertorio
iconografico que solia integrar los murales de época tardogdtica sitos en espacios sagrados
de traza romanica. El hecho de que las citadas capillas mayores remataran en testero plano
y carecieran de la pertinente boveda de cascardn absidal fue, a mi juicio, determinante para
que se considerara prescindir del programa pictérico que, de forma tradicional, ocupaba la
citada superficie. De este modo, la ausencia de dicha composicidn pictdrica, protagonizada,
en la mayoria de las ocasiones, por la efigie de un enorme Cristo en majestad (flanqueado
por el tradicional Tetramorfos) cuya actitud variaba dependiendo de si su imagen derivaba
bien de la segunda vision apocaliptica o bien de la vision del evangelista San Mateo, supuso

un importante componente diferenciador®”.

609 . . . . . . . .
Esta circunstancia, no obstante, contraviene lo sucedido en la iglesia de San Juan Bautista de Matamorisca,

mas en concreto, en la cabecera de la nave que fuera erigida en el siglo XV en el costado meridional. En ella,
en la parte superior del paramento meridional, se situa la efigie de un Cristo juez que, “entronizado, barbado y
con una amplia melena que le cae tras los hombros, viste saya y manto de abundantes pliegues, no cruzado
sino abrochado bajo el cuello a modo de capa pluvial” (MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 223-224). En
su descripcion el autor no alcanza a ver si Cristo aparecia bien en actitud de bendecir o bien mostrando las
llagas de la pasion.
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Con todo, tanto el muro testero como los paramentos laterales que definen el ya referido
espacio sagrado se constituyeron en el soporte apropiado para alojar un programa pictorico
que estimo puede presentar, a excepcion de la composicion pictdrica que acabo de anotar y
a tenor de la existencia de ejemplos que asi lo atestiguan, un discurso iconografico parecido
al que caracteriza a los conjuntos murales tardogéticos emplazados en cabeceras de factura
romanica. Si en las capillas mayores construidas con arreglo a dicha tipologia la superficie
muraria que mas frecuentemente solia albergar escenas alusivas a la infancia de Cristo era
el semicilindro absidal (por encima de la excepcional localizacion en la boveda de cuarto de
esfera absidal y de la boveda de cafidon que cubre el tramo recto presbiterial), en las capillas
mayores concebidas con arreglo a parametros estructurales goticos el muro predilecto para
alojar dichas escenas fue el paramento testero. Asi se constata, por ejemplo, en la iglesia de
San Juan Bautista Matamorsica (Palencia), mas en concreto, en la cabecera de la nave que
fuera construida en el siglo XV en el lateral meridional de la primitiva fabrica templaria®'’,
asi como en la iglesia consagrada a San Cipriano y San Cornelio en el término palentino de
San Cebrian de Muda. En este templo, el muro testero de su capilla mayor, construida en el
siglo XV, contiene, como en el ejemplo citado, los siguientes pasajes relativos a la infancia
de Cristo: la Anunciacion, la Natividad, la Presentacion-Circuncision y la Epifania (a estos
pasajes cabria afiadir, en el caso de San Cebrian de Muda, la Matanza de los Inocentes)°"".
Por lo que a las escenas de la pasion de Jesucristo se refiere, estas, en virtud de su frecuente
representacion en el lateral preferente del muro del Evangelio, se sitlian asiduamente, como
bien se observa en la ya referida iglesia parroquial de San Cipriano y San Cornelio de San
Cebrian de Muda, en el muro septentrional de las capillas mayores. Asi se entiende que en
la referida superficie muraria se localicen los episodios alusivos a la Oracion en el Huerto,
al momento en el que Pilatos se lava las manos, a la Flagelacion de Cristo, a Jestis Camino

del Calvario y a la Ultima Cena®"’.

819 BARRON GARCIA (1998), pp. 167-169; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 226-227.
Sl BARRON GARCIA (1998), pp. 178-182; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 155-158.

612 Aunque la representacion de las escenas de la pasion en el muro septentrional servirfan de contrapunto a
los castigos infernales habitualmente reproducidos en el paramento opuesto, esta circunstancia no se observa
en San Cebrian de Muda, pues dicha superficie muraria estd ocupada no solo por varias imagenes sagradas (a
saber, Santa Apolonia, Santa Catalina de Alejandria, Santa Barbara y Santa Lucia) sino también y, de forma
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Aunque la asuncion del sistema retablistico como mecanismo para organizar el discurso
iconografico ya se observa en las pinturas murales de las iglesias de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de Castrillo de Duero y de San Miguel de San Esteban de Gormaz, esta articulacion,
adoptada al albur de la paulatina instalacion de los retablos muebles en las iglesias, también
fue empleada en los conjuntos murales localizados en capillas mayores goticas. A través de
un enmarque arquitectéonico cuyo disefio no fue uniforme, los autores no solo pretendieron
recrear las estructuras retablisticas que en este instante se estaban produciendo sino también
servirse de las ventajas organizativas y estructurales que estas proporcionaban para articular
los repertorios pictoricos que tuvieran que plasmar. De esta forma, todo el que accediera en
los templos podria efectuar una lectura ordenada bien de los episodios de la infancia y de la
pasion de Cristo, como asi sucede, por ejemplo, en las pinturas murales de la iglesia de San
Cipriano y San Cornelio de San Cebrian de Muda (Palencia), o bien de los pasajes alusivos
al ciclo narrativo de alglin santo en concreto. Si en el muro testero de las capillas mayores,
como asi sucede en la iglesia parroquial de San Cebrian de Muda, solia también localizarse
una imagen del santo o de los santos protectores de los templos junto a otras que, bien sitas
en el mismo muro o bien en algln otro, tuvieran una especial importancia devocional®'?, en
el paramento testero de la iglesia parroquial de San Bartolomé de Fompedraza se representa
un programa pictorico de tematica particular. En el citado mural, amén de no existir escena
alguna alusiva a la infancia de Cristo, se constata una particular inclinacién del artista por
relatar no solo la hagiografia del santo protector de la iglesia, San Bartolomé, sino también
de Santa Lucia, hacia la que existio una gran devocion dada su condicion como curadora de
las enfermedades oculares y de la ceguera®?, y de San Antonio Abad, santo que alcanzé una

gran fama como santo curador®”. El autor del mural, que expresa la mayor importancia del

un tanto extrafla, las escenas de la Visitacion y la Huida a Egipto. Por el contrario, el paramento meridional de
la cabecera de la nave que fuera construida en el siglo XV en la iglesia de San Juan Bautista de Matamorisca
presenta un programa pictorico presidido por la efigie de Cristo en majestad antes citada e integrado por una
escena que auna la resurreccion de los muertos y el infierno de los condenados reproducido a través de la
caldera y las fauces de Leviatan.

613 Acabo de hacer alusion a las imagenes sagradas que fueran representadas en el paramento meridional de la
capilla mayor de la iglesia parroquial de San Cebrian de Muda.

S14 REAU (1996-2000), t. 2, vol. 4, p. 269.
815 REAU (1996-2000), . 2, vol. 3, pp. 111-112.
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santo apostol mediante la representacion de su ciclo narrativo en la parte mas elevada de la
obra pictoérica y la diseccion del mismo en un mayor numero de escenas relativas a su vida
(el autor represento hasta ocho por las cuatro de los otros dos), integra los diferentes relatos
hagiograficos representados en un sistema retablistico que estimo semeja, como se vera de
una forma mas detallada en la ficha dedicada al conjunto mural [cat. 5, il. 31], a los retablos
de advocacion triple que alcanzaron una extraordinaria fortuna en el area aragonesa6l6.
Analizadas las singularidades que conciernen a la ubicacion y al desarrollo del discurso
iconografico en las capillas mayores goticas, cabria anotar que los requerimientos piadosos
y devocionales que condujeron a la representacion de dicho repertorio iconografico fueron,
a mi juicio, semejantes a los que acarrearon la representacion de los conjuntos murales sitos
en cabeceras de factura romanica a juzgar por las caracteristicas del repertorio pictorico que
fuera representado. Aunque en las capillas mayores construidas con arreglo a convenciones
estructurales goticas no suele haber constancia alguna de la tipica representacion de Cristo
en majestad escoltado por el Tetramorfos, si que se observa una cierta insistencia por parte
de los autores a la hora de representar, en alusion al origen de la vida humana de Jesucristo,
los temas de la Anunciacion y Visitacion, al tiempo que pasajes alusivos a los comienzos de
la trayectoria humana de Jesucristo: a saber, el Nacimiento del Nifio Jesus, la Circuncision-
Presentacion, la Epifania, la Huida a Egipto y la Matanza de los Inocentes. De igual modo,
todo el que ingresara en los templos podia contemplar los pasajes concernientes a la pasion
de Cristo, episodios que ayudarian a los creyentes comprender el sacrificio de Cristo por la
redencion de la humanidad, y aproximarse bien a aquellas imagenes sagradas que la piedad
medieval enaltecié dados los poderes taumatirgicos que se consideraba tenian, como Santa
Lucia y San Antonio Abad en el caso de las pinturas murales del templo de San Bartolomé
de Fompedraza, o bien a aquellos santos cuya vida y milagros, estimados como ejemplos de
la moralidad cristiana, debian de servir como patrones y pautas de comportamiento para el

que accediera a los templos.

616 Como sefialaré en la ficha dedicada al estudio del conjunto mural de la referida iglesia de San Bartolomé
de Fompedraza, esta particularidad compositiva se da también tanto en el retablo de San Blas, de la Virgen de
la Misericordia y de Santo Tomds Becket de la iglesia parroquial de Anento (Zaragoza) ejecutado por Blasco
de Grafién como en el retablo de Santa Catalina, San Lorenzo y San Prudencio de la capilla de los Pérez
Calvillo de la catedral de Tarazona realizado por Juan de Levi. Vid. LACARRA DUCAY (2004), pp. 111-
154; LACARRA DUCAY (1990), pp. 27-46.
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3.3.1.3.- Capillas mayores mudéjares.

Teniendo en cuenta que la boéveda de cuarto de esfera absidal de las capillas mayores de
traza romanica estuvo mayoritariamente reservada en época de desarrollo del llamado estilo
gotico lineal para albergar la segunda vision apocaliptica, resulta especialmente llamativo el
escaso uso que de esta superficie se hace durante el mismo periodo en las capillas mayores
erigidas con arreglo a parametros estéticas mudéjares. Dicha afirmacion pudiera constatarse
en el hecho de que las fabricas templarias de Santa Maria la Mayor de Arévalo (Avila) y de
Santa Maria del Castillo de Madrigal de las Altas las Torres (Avila) sean practicamente los
unicos edificios de factura mudéjar que presentan la boveda de cascaron absidal ornada con
el citado pasaje de caracter apocaliptico®'’. Asimismo, resulta revelador el hecho de que los
autores responsables de la realizacion de los murales de la iglesia de Santiago de Alcazarén
(Valladolid) y del templo de San Pedro del Olmo de Toro (Zamora) no estimaran la boveda
de cascaron absidal como superficie predilecta para albergar la imagen de Cristo haciendo
ostension de las llagas de la pasion a diferencia de lo que ocurrira en época tardogotica en
las sefialadas iglesias de San Juan Bautista de Fresno el Viejo o de San Miguel de Reoyo de
Pefiafiel. De la pormenorizada contemplacion de murales de estilo gotico lineal situados en
capillas mayores de factura mudéjar se constata la mayoritaria concentracion del programa
iconografico en el semicilindro absidal. Asi se aprecia, por ejemplo, en la referida iglesia de
Santa Maria la Mayor de Arévalo, cuyo hemiciclo absidal alberga distintas escenas alusivas
a la infancia de Cristo, o en el templo de Santa Maria del Castillo de Madrigal de las Altas
Torres, donde todavia se reconoce a Santa Lucia y Santa Ursula entre un grupo de santas

nimbadas®'®,

517 En efecto, la boveda de cuarto de esfera absidal de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Arévalo alberga
una interesante representacion de la segunda vision apocaliptica protagonizada por la efigie de un gran Cristo
en majestad bendiciendo con la mano derecha y sujetando el orbe con la izquierda. Su monumental figura esta
flanqueada por el tradicional Tetramorfos. Misma composicion pictdrica fue reproducida en la citada iglesia
de Santa Maria del Castillo de Madrigal de las Altas Torres. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 45
y 99.

818 Gutiérrez Bafios considera que ambas figuras sagradas formarian parte de un cortejo femenino que tendria
como proposito acompaifiar la imagen titular de la iglesia. En base a ello sefiala que “debieron de ser ocho en
total: tres a cada lado de la ventana central y una en cada extremo del semicilindro absidal”. Vid. idem, pp.
98- 99, nota n.° 331.
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Si el hemiciclo absidal de las capillas mayores levantadas con arreglo a las convenciones
estructurales romanicas ya citadas apenas presenta, a excepcion de los vanos que dan luz al
interior del espacio sagrado, componente alguno que determinara la extension del programa
pictorico, no ocurre lo mismo con el hemiciclo absidal de la mayor parte de las iglesias de
fabrica mudé¢jar. Semejante circunstancia, visible, por ejemplo, en la citada iglesia de Santa
Maria del Castillo de Madrigal de las Altas Torres, donde el hemiciclo absidal se estructura
a base de una serie de recuadros de disposicion vertical®'’, se hace especialmente ostensible
en las iglesias mudéjares del foco vallisoletano, desarrollado en la citada comarca de Tierra
de Pinares entre los siglos XIII y XIV, y en los templos de factura mudéjar adscritos al foco
zamorano. Analizando inicialmente las iglesias pertenecientes a este tltimo foco, definido,
seglin apunta el autor Valdés Fernandez, por el grupo de Toro y su comarca®®’, se constata
una cierta inclinacion por animar los espacios que dejan libres los tres vanos del hemiciclo
absidal mediante la apertura de una suerte de “arcos sencillos de menor luz, creandose una

. , . , . .. 21
alternancia ritmica de arcos de caracteristicas distintas™®

. Esta particularidad decorativa,
visible, por ejemplo, en el hemiciclo absidal del templo toresano de San Pedro del Olmo, en
la ermita del Cristo de las Batallas o de Nuestra Sefiora de la Vega de Toro y en el templo
también toresano de San Lorenzo, rememora al sistema decorativo que anima la superficie
del hemiciclo absidal de las siguientes iglesias adscritas a dicho foco vallisoletano: a saber,
la iglesia de Santiago de Alcazarén y el templo de Santa Maria de Mojados.

La referida decoracion a base de una sucesion de arquerias condiciond el desarrollo del
programa iconografico, impidiendo, a diferencia de lo visto en el semicilindro absidal de la
citada iglesia de Santa Maria la Mayor de Arévalo, la reproduccion de repertorios pictoricos
compuestos bien por pasajes relativos a la infancia de Cristo o bien por episodios alusivos
al ciclo hagiografico de alguna imagen sagrada en particular. Con todo, la imposibilidad de
plasmar un repertorio pictoérico de tales caracteristicas propicid que los autores responsables

de los murales, considerando los beneficios organizativos que el citado sistema de arquerias

podria proporcionar, representaran un programa iconografico principalmente contenido en

19 1dem, p. 98.
620 v ALDES FERNANDEZ (1981), p. 100; VALDES FERNANDEZ (1994), p. 92.
621 VALDES FERNANDEZ (1981), p. 102.
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los arcos que estructuran el semicilindro absidal de las capillas mayores de las iglesias. De
esta manera, los autores, sabedores de la limitada extension de la superficie susceptible de
albergar un repertorio pictorico, consideraron el espacio interno de los referidos arcos como
idéneo para albergar, en la gran mayoria de las ocasiones, figuras sagradas distinguidas con
sus respectivos atributos. Dicho planteamiento, adoptado en la concepcion de las arruinadas
pinturas murales del templo de San Pedro de Alcazarén, aun cuando su semicilindro absidal
no presenta arqueria alguna®?, ya se observa en conjuntos murales pertenecientes al estilo
gotico lineal, horizonte estilistico al que, por ejemplo, se adscribe el mural de la iglesia de
Santiago de Alcazarén (a excepcion de la imagen de Santiago en la batalla de Clavijo que
representada sobre el friso de ladrillos dispuestos en esquinilla y sobre la banda de ladrillos
recortados en nacela que rematan el semicilindro absidal). De los dos registros de arquerias
en que se estructura el hemiciclo absidal de dicho templo, el inferior presenta, escoltando la
figura central de Jesucristo haciendo ostension de las llagas de la pasion, un apostolado
plasmado del modo indicado®®. Los apéstoles, cuya presencia bien pudiera fundarse en su
condicién como asesores del juicio final®**, estarian identificados, de la misma manera que
en las pinturas murales de la iglesia de San Pedro de Alcazarén, por el libro que atestiguaria
la citada condicion y, en algin caso, por el atributo pertinente (de izquierda a derecha, aun

se reconoce a San Bartolomé con el cuchillo, a San Andrés con la cruz y a San Pedro con

522 De las pinturas murales que en su dia decoraran el semicilindro absidal de la citada iglesia de San Pedro de
Alcazarén no queda a dia de hoy vestigio alguno, debiendo de recurrir al material fotografico conservado en
el Archivo fotografico del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Valladolid para conocer el
programa pictorico que fuera en origen representado. De la detenida contemplacion de las fotografias puede,
en efecto, distinguirse la originaria plasmacion de un apostolado a la altura de los vanos, un colegio apostolico
del que es posible reconocer las tres efigies en origen situadas entre las ventanas del Evangelio y la central y
dos de las tres que, segiin explica Gutiérrez Bafios, habria entre esta y la del costado de la Epistola. De este
modo, siguiendo un orden de lectura de izquierda a derecha, bien pudieran identificarse, al llevar sus atributos
distintivos, San Bartolomé, con el cuchillo y el demonio atado a sus pies; San Andrés, con la cruz; San Pedro,
con las llaves y San Pablo con la espada (la imposibilidad de discernir el atributo del ultimo de los apdstoles
impide identificarlo con una efigie en concreto). Los citados apostoles, como también se observa en la iglesia
de Santiago de la misma localidad, debieron de integrarse en una composicion pictorica alusiva al Juicio final
y protagonizada por un Cristo juez. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 10-13.

623 La inclusion del colegio apostolico en el semicilindro absidal se convirtid en una constante iconografica en
las pinturas murales romanicas como ya se ha visto en lineas previas. Aunque el sentido difiere totalmente, los
apostoles aparecen de la misma guisa. En este punto, merece la pena subrayar que los apdstoles que fueran
representados en el hemiciclo absidal de la iglesia de Santa Maria de Taiill aparecen, del mismo modo que en
la iglesia de Santiago de Alcazarén, en el interior de una sucesion de arquerias.

824 MALE (1986), p. 360; REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 763.
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las llaves)®®

. La ordenacion del programa pictorico observable en las citadas pinturas
murales de Santiago de Alcazarén también hubo de darse en Toro, mas en concreto, en las
pinturas murales de ca. 1400 sitas en el semicilindro absidal de la iglesia de San Pedro del
Olmo de esta localidad zamorana. En este caso, el segundo registro de arquerias en que se
estructura el referido hemiciclo absidal esta presidido por un Cristo en majestad escoltado
por los componentes de un apostolado representado de un modo similar a lo ya descrito. De
igual manera, los apostoles, ubicados tanto en el interior de los arcos como en el fragmento
de paramento de separacion entre ellos, portan libros y, en alglin caso, atributos que estimo
permitirian, con arreglo también a un orden de lectura de izquierda a derecha, identificar a
algunos de ellos con: San Bartolomé, San Juan Evangelista, San Pedro, San Pablo, San
Andrés y Santiago el Mayor®®.

Ademas de la boveda de cascardn y del semicilindro absidales, habria que considerar los
paramentos que definen el tramo recto presbiterial de las cabeceras de factura mudéjar, una
superficie que aiin conserva vestigios pictoricos en la iglesia de San Martin de la poblacién
segoviana de Cuéllar (hoy convertida en centro de interpretacion del mudéjar). No obstante,
el precario estado de conservacion que presentan los restos pictoricos impide calibrar de un
modo preciso y certero el horizonte cronologico y estilistico de los restos preservados.

El escaso uso que de la boveda de cascardn absidal de las capillas mayores mudéjares se
hizo en época de desarrollo del estilo gotico lineal bien pudiera hacerse extensible a época
tardogotica, periodo al que, no obstante, perteneceria el tema de la Coronacion de la Virgen
Maria representado en la boveda de cascardon absidal de la ermita del Cristo de las Batallas

o de Nuestra Seflora de la Vega de Toro. Amén de esta obra, ejecutada a fines del siglo XV

y catalogable, como dice Gutiérrez Baiios, en la érbita del estilo gético hispanoflamenco®’,

625 Al colegio apostélico representado en el registro inferior de arquerias habria que afiadir la inclusién en el
segundo de un conjunto de figuras que, también integradas en arquerias, escoltarian a la escena central alusiva
al luctuoso instante de la Crucifixion. Dichas figuras, entre las que pudieran identificarse las tres Marias y la
efigie de Santiago peregrino, contribuirian, como asi considera GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 16, a
ilustrar el momento supremo del sacrificio redentor de Cristo como fundamento del Juicio final.

626 Idem, pp. 325-328.

527 En su descripcion Gutiérrez Bafios sefiala que “las cubiertas de este espacio, de boveda de cuarto de esfera
en el abside y de bdveda de cafidon apuntado en el tramo recto, presentan unas pinturas murales de estilo
gotico hispanoflamenco de finales del siglo XV donde destaca una gran composicion dedicada a la
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no he encontrado ninglin otro ejemplo en una ubicacion semejante, pudiendo afirmarse que,
en efecto, en época tardogdtica el hemiciclo absidal de las capillas mayores siguio siendo la
superficie mayoritariamente elegida para alojar un programa pictérico que mantiene claras
semejanzas iconograficas con el repertorio que fuera representado en los conjuntos murales
de estilo godtico lineal. Semejante circunstancia se aprecia, por ejemplo, en la capilla mayor
de la iglesia de Santa Maria de Mojados, edificio cuyo hemiciclo absidal todavia conserva
las efigies de San Pedroy San Pablo integradas en los dos arcos ciegos que flanquearian un
vano central colmatado con el firme proposito de representar en él una cruz. Aunque no se
sabe con certeza, los restos pictoricos conservados sugieren que ambas efigies, dispuestas a
los lados de un hipotético vano central de la misma forma que en la iglesia de San Pedro de
Alcazarén, debieron de formar parte de un programa pictoérico mas extenso, acaso, formado

por mas efigies del colegio apostolico [cat. 8, ils. 87-91].

Coronacion de la Virgen,...” (idem, p. 318). Amén de Gutiérrez Bafios, cabe decir que de este conjunto mural
también se ocuparon GOMEZ-MORENO (1927), pp. 221; POST (1930), vol. IV part I, p. 150; NAVARRO
TALEGON (1980), p. 1154 o GRAU LOBO (2001), p. 63. Este tltimo autor también aboga porque fueron
realizadas a finales del siglo XV, en la orbita del estilo hispanoflamenco.
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3.3.2.- Pilares y muros laterales.

A la hora de abordar el estudio del presente apartado conviene subrayar la propension ya
existente en época romanica por decorar los paramentos laterales de las iglesias. Semejante
inclinacion se constata, por ejemplo, en el templo de los santos Julian y Basilisa de Bagiiés
o en la ermita roménica de San Miguel de Gormaz (Soria), edificios cuyos muros laterales
fueron considerados como el soporte apropiado para contener un programa pictdrico cuyas
narraciones se esencializan en la capilla mayor. De la detenida contemplacion del repertorio
pictorico que fuera representado se constata la mayoritaria presencia de pasajes alusivos al
ciclo de la infancia de Cristo, una iconografia que, si bien se constata tanto en la ermita de
San Miguel de Gormaz como en la iglesia de los santos Julidn y Basilisa de Bagiies, en esta
ultima iglesia no solo se vincula con algunos pasajes del Génesis, sino que también precede
en el programa pictorico a distintos episodios concernientes a la pasion de Cristo®**. Frente
a este repertorio pictorico, orientado a acentuar que la historia de la humanidad se prolonga
en la de Cristo, en época del llamado estilo gotico lineal resulta extremadamente complejo
establecer un repertorio pictorico tipo. De este momento, como asi se constata en el muro
septentrional del templo de la Asuncién de Nuestra Sefiora de Osonilla y del templo de San
Miguel del nicleo segoviano de Tenzuela, ain se conservan restos de sendas escenas de la
Crucifixién realizadas en el siglo XIV®?’, debiendo también sefialarse la asidua presencia de

monumentales efigies de San Cristobal®™’.

528 De igual forma que SUREDA I PONS (1995), pp. 64-65, FERNANDEZ SOMOZA (2004), p. 125 explica
que el programa pictorico que fuera representado en los paramentos laterales de la iglesia de los santos Julidn
y Basilisa de Bagiiés “exaltarian la redencion de la humanidad, condenada a través del Pecado Original que se
plasma entre los pasajes del Génesis. El resto del repertorio pictorico se centré en el Nuevo Testamento, con
pasajes de la infancia, milagros y pasion de Cristo, que culminan con la Ascension reproducida en la boveda
de cuarto de esfera absidal de la fabrica templaria”. La intencion de subrayar el luctuoso instante de la pasion
de Cristo también se aprecia en las pinturas murales de fines del romanico conservadas en el muro meridional
de la iglesia parroquial del nticleo soriano de Los Llamosos, programa pictorico en el que no se reconoce mas
que la Ultima Cena, el Beso de Judas y parte de lo que considero seria una Crucifixién. Dichas pinturas
murales fueron objeto de una profusa restauracion acometida en el afio 2007 por la empresa Cambium S.L. a
instancias de la Junta de Castilla y Le6n. Los resultados de la intervencion fueron recogidos en la “Memoria
de la restauracion de pinturas murales de la nave. Iglesia parroquial de Los LLamosos (Soria)”, mayo 2007,
Archivo de la Direccion General de Patrimonio y Promocién Cultural de la Junta de Castilla. Caja SO-381.

529 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, pp. 124-125 y 278-279.

639 Antes de nada, mencionar que existe un precedente roménico: el San Cristébal de la iglesia de San Millan
de Segovia estudiado por GRAU LOBO (1994-1995), p. 174. Dicha efigie, cuyo rostro presenta los rasgos
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Por lo que a la efigie de este ultimo respecta, en el periodo de apogeo del estilo gotico
lineal ya se constata su habitual presencia en superficies murarias facilmente discernibles y
perceptibles desde las entradas principales de las fabricas templarias®'. Dicha disposicion,
también observable en conjuntos murales de otros 4mbitos geograficos®*, no es casual sino
que, en buena medida, es debida al poder apotropaico que la mentalidad religiosa medieval
confiri6 a una figura sagrada que se consideraba prevenia a todo aquel que la invocaba de la
muerte siibita y que se pensaba ahuyentaba los peligros que los viajeros podian encontrar en
los caminos de por entonces®. Asi las cosas, el poder preventivo que principalmente en los
campos citados se creia tenia San Cristobal requeriria, por ende, y como apunta Réau, que
las efigies del santo “estuvieran a la vista tanto como fuese posible, y que en consecuencia,
fueran de grandes dimensiones para que los fieles no perdieran tiempo buscandolas en una
capilla oscura”®?. Sin embargo, y a pesar de que la colosal estatura que de forma genérica
caracteriza a los San Cristobal contribuy6 a dicha finalidad, la corpulenta concepcion de las
imagenes del santo tendria su fundamento, como algunos autores apuntan®>, en La leyenda

dorada. En esta obra que no solo se afirma que llegd a medir doce codos de altura, sino que

animalisticos de un canido (el cynocephalos), fue enmarcado por parte de Grau Lobo en el siglo XIV, siendo,
a mi juicio, mas adecuada la interpretacion de GUTIERREZ BANOS (2013), p. 390, quien considera que fue
realizado en el siglo XIII aun dentro de una estética romanica.

531 Semejante ubicacion ya se observa en conjuntos murales del siglo XIV protagonizadas por San Cristébal:
a saber, el San Cristobal de la iglesia de San Martin de Rejas de San Esteban, localizado en el muro del lateral
de la Epistola (fines del siglo XIV), el San Cristobal de la catedral vieja de Salamanca, dispuesto en el muro
occidental del brazo meridional del crucero (ca. 1320-ca. 1330), el San Cristobal de la iglesia de San Marcos
de Salamanca, emplazado en el paramento del lateral del Evangelio (finales del siglo XIV) y el San Cristobal
de la iglesia del monasterio de Santa Maria la Real de Nieva, en el muro de la nave de la Epistola (finales del
siglo XIV). Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 141, 184-186, 222 y 244.

532 De entre las numerosas efigies de San Cristobal estudiadas por Eleanor Elizabeth Pridgeon en Inglaterra y
Gales, la autora cataloga en el siglo XIV a los siguientes: en Cambridgeshire, el San Cristobal ubicado en el
paramento norte de la iglesia de Burwell, el San Cristobal emplazado en el muro septentrional de la iglesia de
Peakirk o la efigie del santo sita en el muro septentrional de la iglesia de Willingham. En Dorset sefiala el San
Cristobal de Tarrant Crawford. En Essex, el San Cristobal de Fairstead, situado al “south nave wall, opposite
doorway”, y el San Cristobal de Lambourne. Por altimo, en Gloucestershire bien pudieran citarse los San
Cristobal de Great Washbourne y de Hailes. Vid. PRIDGEON (2008), vol. I, pp. 310, 311, 314, 315 y 316.

63 REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, pp. 355-357. HERNANDO GARRIDO (2013), p. 252 menciona que San
Cristobal era también invocado ante la tentacion diabodlica y el azote de la peste. PRIDGEON (2008), pp. 95-
96 considera que San Cristobal solia ser también invocado contra la desventura y el dafio (misadventure and
harm) y contra la fatiga.

834 REAU (1996-2000), . 2, vol. 3, p. 356.
635 PRIDGEON (2008), p. 126.
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también ayudo, segun Réau, a difundir en el siglo XIII la tradicion de que “el hombre que

habia llevado a Cristo sobre los hombros solo podia ser un gigante”®*

637

. Fue precisamente el

referido suceso, debidamente relatado en La leyenda dorada
638

y claramente derivado de su
etimologia (Christophoros: el portador de Cristo)™", el utilizado en el siglo XII para fijar la
iconografia de un santo que a partir de dicho momento sera representado como portador de
Cristo de acuerdo a una modalidad iconografica que prevalecera practicamente inmutable a
lo largo de los siglos, observandose, por ejemplo, en conjuntos murales adscritos al referido
estilo gotico lineal®’: al respecto, San Cristébal, con la envergadura y corpulencia propios
de un gigante®* y distinguido con una espesa y luenga barba, lleva sobre sus hombros, por
lo comun el izquierdo, al Nifio Jests que suele bendecir con su mano derecha y sostener un
orbe con la izquierda. La pesada carga que suponia el Nifio sobre sus hombros propicio, en

efecto, que San Cristobal apareciera vadeando el lecho de un rio con un enorme baston que

. . , . . 41 .
pudiera tener bien la forma de un arbol florido o bien de una palmera®'. En ocasiones, las

836 REAU (1996-2000), . 2, vol. 3, p. 354.

37 San Cristébal, que solo accedio a servir al monarca mas poderoso de la tierra, escucho6 un dia la voz de un
nifio: “desde la puerta de su cabaila vio a la vera del rio al que ahora y anteriormente demandaba su ayuda
para cruzar la corriente: se trataba de un chiquillo. Cristobal se acercod a ¢€l, lo alzé del suelo, lo colocod
comodamente sobre sus hombros, tomd en sus manos el varal que le servia de baston y se introdujo en el
agua. De pronto el nivel del cauce comenz6 a subir incesantemente y al mismo tiempo a aumentar el peso del
nifio cual si su cuerpo dejase de ser de carne y se tornase en plomo”. (...). Al llegar a la otra orilla el referido
santo exclamo: “jAy pequefio!jQué gravisimo peligro hemos corrido!{En menudo aprieto me han puesto!jHe
sentido en mis espaldas un peso mayor que si llevara sobre ellas el mundo entero!” (...). “Acabas de decir una
gran verdad; no te extrafie que hayas sentido ese peso porque, como muy bien has dicho, sobre tus hombros
acarreas el mundo entero y el creador de ese mundo. Yo soy Cristo, tu rey”. Vid. VORAGINE (2008), t. I, p.
407.

638 GRAU LOBO (1994-1995), p. 167.

539 Como bien sefiala GRAU LOBO (1994-1995), p. 167 y MAZARBEITIA VALLE (2010), p. 298, nota n.°
15, la citada iconografia derivada del relato de La leyenda dorada es muy posterior a los inicios de su culto.
En efecto, como bien se observa en una pintura mural de la iglesia de Santa Maria la Antigua de Roma, San
Cristobal fue representado en el siglo X como martir, una variante iconografica que suele presentarlo en pie,
imberbe y sin ninglin rasgo distintivo mas alla de la tradicional palma de martirio.

540 Idem, p. 168.

64! La citada postura se ha considerado que pudiera ser una derivacion del tema pagano del Atlas sosteniendo

el mundo o de Hércules llevando a Eros niflo a sus espaldas, que evocaria la sumision del los hombres mas
fuertes: Omnia vincit Amor (REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3 p. 359). GRAU LOBO (1994-1995), p. 168
profundiza en este punto afirmando que “la maza del semidids pagano se convierte en el arbol que el coloso
utiliza para apoyarse mientras vadea el rio y, sintomdticamente, este se convertird en manifestacion
arquetipica el poder”. De esta manera y, por lo que a la vara de San Cristobal respecta, la forma de la palmera
que, en el alguna ocasion, suele adoptar el bastén aludiria, segin REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, p. 259, a la
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imagenes de San Cristobal estan acompanadas por elementos iconograficos bien relativos a
su hagiografia o bien por componentes que contribuirian a entender el sentido que la piedad
religiosa medieval otorgd a la citada figura sagrada. De esta manera, en época de desarrollo
del citado estilo gotico lineal las efigies de San Cristobal suelen aparecer con una rueda de
molino, como asi se aprecia en las efigies del santo representadas en el muro meridional del
templo de San Martin de Rejas de San Esteban o en el paramento septentrional de la iglesia
de San Marcos de Salamanca®?. Asimismo, habria que afiadir los viajeros que, pendidos
del cinturdon de la monumental efigie de San Cristobal de la iglesia de Santa Maria la Real

. . ., .., .. . 4
de Nieva (Segovia), aludirian a su condicién de firme protector de viajeros y peregrinos®®.

A excepcion de estos atributos, la modalidad iconografica descrita fue mayoritariamente
adoptada en época tardogotica como se desprende de la gran cantidad de conjuntos murales
objeto de interés protagonizados por una enorme efigie de San Cristobal. Del minucioso y
cuidadoso analisis de los ejemplos cuyo estudio me ocupa, se constata también su ubicacion
en superficies murarias facilmente perceptibles desde los accesos principales de las iglesias,
siendo, asimismo, diversa la localizacion de los mismos en el marco de edificios en origen
erigidos con arreglo a canones estructurales romanicos, goticos y mudéjares. De este modo

se puede acotar entre: los San Cristobal representados en el muro del lado del Evangelio de

palma de martirio, siendo segin GRAU LOBO (1994-1995), p. 168, nota n.° 8 “signo consabido de hierofania
que sefiala a los justos con su florecimiento y frutos”. Su hoja, asimismo, “indica el martirio y es el arbol del
paraiso reservado a los santos dado su caracter aliviador en las penalidades del desierto”.

642 Asimismo, con la rueda de molino también fue representado el San Cristébal situado en el muro occidental
del brazo meridional del crucero de la catedral vieja de Salamanca (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp.
141, 185y 222-223, nota n.° 810). GRAU LOBO (1994-1995), p. 169 explica el sentido de este elemento del
siguiente modo: “en ocasiones, lo veremos, embraza en su izquierda una gran rueda de molino, recuerdo de
las versiones de uno de sus martirios en que fue arrojado a un pozo atado a una gran piedra y se liberé para
amenazar al rey con ella; también por el suplicio usado contra las prostitutas convertidas por el santo en su
cautiverio o, incluso, por asociacion a la ubicacion de su cabaiia junto al rio, aunque en todo caso sean otro
signo de su fuerza”.

3 Los viajeros pendidos en el cinturén también fueron representados en citado el mural del San Cristébal de
la catedral vieja de Salamanca y en la iglesia de San Marcos de dicho niicleo (GUTIERREZ BANOS (2005a),
t. 11, pp. 185, 222-223, nota n.° 810, y 244). GRAU LOBO (1994-1995), p. 169 indica que Llompart, autor del
articulo titulado “San Cristébal como abogado popular de la peregrinacién medieval. Acotaciones a la talla
gotica del Museo Marés de Barcelona, nimero 2197, Revista de Dialectologia y Tradiciones populares, t.
XXI, 1965, pp. 293-313 “deduce que estas figurillas simbolizan peregrinos auxiliados por el santo en
similares circunstancias a las del Nifio Dios, convirtiendo a Cristobal en el homo viator que subraya asi su
patronazgo sobre los viandantes con esta especifica adaptacion a la caridad y hospitalidad hacia los romeros”.
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los templos (las pinturas murales de la capilla del hospital de la Magdalena de Cuellar [cat.
20, il. 225], las pinturas murales de la iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora
de Castillejo de Robledo [cat. 34, il. 370] y las pinturas murales de la iglesia del monasterio
cisterciense de Santa Maria de Huerta [cat. 43, il. 439]), los San Cristobal ubicados en el
muro del lateral de la Epistola (a saber, las pinturas murales del templo de Santa Juliana de
Villarmentero de Esgueva [cat. 15, il. 167], las pinturas murales de la iglesia parroquial de
San Cristobal de La Cuesta [cat. 24, il. 261], asi como las pinturas murales del templo de la
Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas [cat. 26, il. 278]), los San
Cristobal localizados en pilares (a saber, las pinturas murales de la iglesia de Santa Juliana
de Villarmentero de Esgueva [cat. 15, il. 170]) o, como sucede en la iglesia de San Andrés
de Aguilar de Campos [cat. 1, il. 2], los San Cristobal ubicados en las proximidades de las
capillas mayores®**. Sirviéndome para el estudio de los San Cristébal de las anotaciones ya
realizadas en torno al tipo iconografico tradicionalmente adoptado en las representaciones
de dicha efigie, cabria también afadir la usual inclusién en época tardogdtica de elementos
iconograficos tales como: el ermitafio sosteniendo un farol que simbolizaria la fe por la que
el santo debia de guiarse y la luz de la buena doctrina®?’, o la sirena en alusion al peligro de
muerte que el pecado de la lujuria representaba para todo peregrino®*.

La funcionalidad que la mentalidad medieval confirié a San Cristobal requirid, como se
acaba de ver, que las efigies del santo tuvieran un emplazamiento especifico en el marco de
las fabricas templarias. Si bien la asidua representacion de San Cristobal en las cercanias de
los accesos a las iglesias pudiera ser una clara nota distintiva con respecto al lugar que las

demas efigies sagradas solian ocupar en el interior de los templos (habitualmente integradas

644 Retomando la obra de Elizabeth Pridgeon se constata que la mayor parte de los San Cristdbal existentes en
el ambito geografico por ella estudiado corresponden al siglo XV: a saber, en Bristol el San Cristobal de la
iglesia de All Saints (“pillars in the lower part of the church”), en Cambridgeshire el San Cristobal del templo
de Bartlow, el San Cristébal de la iglesia de Chippenham o el San Cristobal atin conservado en la iglesia de
Impington. En Gloucestershire, el San Cristobal del templo de Ampney St. Mary, el San Cristobal del templo
de Baunton, de Stoe Orchard o de Turkdean. Vid. PRIDGEON (2008), vol. I, pp. 308, 310, 315 y 316.

45 REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, p. 362. Como se vera, el ermitafio con el farol aparece, por ejemplo, en los
San Cristobal de la iglesia de San Cristobal de La Cuesta [cat. 24, il. 263] y de la iglesia del monasterio
cisterciense de Santa Maria de Huerta [cat. 43, il. 439].

4 HERNANDO GARRIDO (2013), p. 252. Por lo que a la sirena respecta, decir que aparece flanqueando la
colosal efigie del San Cristobal de la iglesia parroquial de La Cuesta [cat. 24, il. 264].
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en programas pictoricos sitos en capillas mayores o en capillas particulares), algunos de los
conjuntos murales de época tardogoética aqui compilados y protagonizados por otro tipo de
figuras sagradas presentan una disposicion que se asemeja a la que normalmente distingue a
las efigies del referido santo. En este punto convendria apuntar la maltrecha figura de Santa
Catalina de Alejandria que fuera representada en el flanco sur del soporte situado hacia los
pies de la iglesia parroquial de Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva [cat. 15, il. 174]
y, en especial, la escena del Martirio de San Sebastian ubicada en el muro septentrional de
la capilla del hospital de la Magdalena de Cuéllar, justo frente al acceso principal a la citada
estancia [cat. 20, il. 227]. El hecho de que la figura de Santa Catalina de Alejandria ocupe,
a diferencia de lo sucedido en la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales o en el templo
de San Juan Bautista de Valberzoso®’, semejante disposicion estimo que no es baladi, pues
tendria que ver con su condicion como auxiliadora de enfermos y moribundos. En efecto, a
la pretension de subrayar tales poderes taumaturgicos se afiadiria un segundo proposito, a
buen seguro, relacionado con la virtud de que toda persona que mirara a la santa no moriria
ese dia. Dicha particularidad Garcia Paramo no solo se la confiere a San Cristobal sino que
también se la otorga a San Sebastian en virtud de la frecuente invocacion del santo contra la
peste®®. Solo asi pudiera entenderse que el muro frontero al acceso principal de la referida
capilla del hospital de la Magdalena de Cuéllar tuviera un conjunto mural integrado por las

imagenes de San Cristobal y de San Sebastidn siendo objeto del luctuoso martirio.

Profundizando en el catalogo de obras pictéricas objeto de estudio no solo se constata la
asidua presencia de conjuntos murales protagonizados por enormes efigies de San Cristobal
sino también la existencia en los paramentos laterales de los templos de un gran nimero de
representaciones concernientes al capital episodio de la Ultima Cena. Por lo que al referido
tema respecta convendria sefialar, antes de proceder al estudio mas profuso del mismo, que
su representacion en los paramentos laterales de los templos y, mas en concreto, en el muro
del costado del Evangelio de las iglesias, debi6 de ser bastante habitual a fines del gotico a

juzgar por lo que se desprende de los ejemplos compilados en este trabajo. Como episodio

%7 MANZARBEITIA VALLE (2001), p. 114.
648 GARCIA PARAMO (1988), p. 376; REAU (1996-2000), t. 2, vol. 5, p. 194
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integrante del ciclo de la pasion de Cristo, la asidua disposicion sefialada pudiera fundarse
en la propension que especialmente en época tardogotica existio por representar las escenas
relativas a este momento de la trayectoria vital de Cristo en el lado preferente del lateral del
Evangelio tanto de las capillas mayores como del cuerpo de los edificios en contraposicion
a las representaciones infernales asiduamente emplazadas en los paramentos del costado de
la Epistola®®. Esta pretension, acaso, responsable ya en el siglo XIV del emplazamiento de
algunos conjuntos murales de estilo gotico lineal relativos al ciclo de la pasion de Cristo en
el muro del lado del Evangelio de las iglesias®’, pudiera, en efecto, explicar la disposicion
del tema de la Santa Cena®', un pasaje que puede apreciarse en los siguientes murales cuyo
estudio me ocupa: a saber, las pinturas murales de la iglesia de San Cristobal de La Cuesta
[cat. 24, il. 258], las pinturas murales de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion de
Pinarejos [cat. 27, il. 283], y las pinturas murales de la iglesia parroquial de San Andrés de
Fuentearmegil [cat. 36, il. 390]. Aunque todos los conjuntos murales mencionados tienen
en comun que fueron ejecutados en el paramento septentrional de edificios originariamente
romanicos, la Ultima Cena de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncion de
Pinarejos y la Ultima Cena del templo de San Andrés de Fuentearmegil se disponen, de la
misma manera que la que fuera representada en el muro septentrional del templo parroquial
de Nuestra Sefiora de la Asuncion de Aylloncillo (Soria)®®, frente al ingreso principal a la
iglesia abierto en el muro meridional. Esta circunstancia no es nada casual, pues contribuia,

como también estimo que lo hacia el extraordinario desarrollo de unas composiciones que

49 BARRON GARCIA (1998), p. 223.

659 A saber, las Crucifixiones del templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Osonilla y de la iglesia de San
Miguel del término segoviano de Tenzuela ya sefialadas. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 124-
125y 278-279.

551 Si bien la disposicion mas caracteristica de la Santa Cena fue el muro septentrional de las iglesias, resulta,
a mi parecer, llamativo el hecho de que el autor que realizara el programa pictdrico de la iglesia parroquial de
Los LLamosos representara dicha escena en el paramento meridional.

552 por lo que a la Ultima Cena de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Aylloncillo respecta, cabria

sefialar que de ella no se conservan mas que exiguos vestigios pictdricos en el sector oriental del paramento
septentrional de la nave del templo. En la visita realizada a la iglesia en el afio 2011 pude comprobar que las
pinturas murales no solo no habian sido intervenidas sino que su estado de conservacion era aun mas precario
que cuando fueron halladas en el afio 1998. De este modo, de la Santa Cena en origen representada apenas se
identifica la linea que delimita una mesa sobre la cual se disponen algunos recipientes, entre ellos, una fuente
con un pescado. Vid. idem, p. 365.
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se extendian por la practica totalidad de las superficies murarias, a que todo el que ingresara
en los edificios reparara inmediatamente en un hito esencial del ciclo de la pasion de Cristo.

En efecto, en el tema de la Ultima Cena, representado en las pinturas murales objeto de
estudio con arreglo a un tipo iconografico comun materializado en la localizacion tanto de
Cristo como de los doce integrantes del colegio apostolico detras del largo y abatido tablero
de una mesa sobre la que se disponen los utensilios y alimentos empleados en el convite®>?,
convergen tanto el anuncio de la traicion de Judas como la institucion de la Eucaristia. Por
ello se entiende que, en ocasiones, como asi sucede en las pinturas murales del templo de la
Asuncion de Nuestra Sefiora de Pinarejos, Cristo esté bendiciendo con su mano derecha al
tiempo que con la izquierda levanta la Sagrada Forma. Por otra parte, los autores mostraron
una especial pretension por representar la traicion de Judas Iscariote, pues, como bien dice
Barrén Garcia, se buscaba expresar la avaricia y la ruindad de este personaje®*. Del modo
indicado, y a diferencia de los visto en la Ultima Cena de la boveda de cascaron absidal del
templo de San Esteban de San Esteban de Gormaz, donde Judas Iscariote aparecia delante
de la mesa intentando hacerse con una pieza de pescado, las Ultimas Cenas aqui sefialadas
integran a Judas Iscariote entre los demas miembros del colegio apostoélico. Dicha tipologia
iconografica, también vista en el episodio de la Ultima Cena de la iglesia de Santa Maria la
Mayor de Villanueva de los Infantes, propicié que los autores estimaran apropiado adoptar
recursos pictoricos que ayudaran a distinguir al traidor Judas de los demas componentes del
colegio apostolico: mientras los apdstoles suelen sujetar sus atributos especificos, la efigie
de Judas Iscariote puede aparecer bien tendiendo su mano con el objeto de hacerse con una

pieza de pescado o bien desprovista del nimbo que atestiguaria su condiciéon de santidad.

53 De la detenida contemplacion de las Santas Cenas objeto de estudio se constata que las mesas, de un modo
general, estan vestidas de un modo analogo. Esta circunstancia, que se extiende al frecuente uso de un mantel
de cuadriculas y a la presencia de cuberteria y loza semejantes, bien pudiera fundarse en lo indicado por parte
de Gutiérrez Bafios. Segun dicho autor, la dificultad que entrafiaba la representacion de una mesa ya servida
debid de propiciar la asidua plasmacion de este elemento mueble y de su aderezo con arreglo a convenciones
que estuvieron presentes hasta finales de la Edad Media: a la vision frontal de las caidas del mantel, habria, en
efecto, que afiadir la vision cenital del tablero sobre el que algunos objetos se representan de un modo frontal
(copas, fuentes con pescado y pixides) y otros de manera cenital (cuchillos y roscones). Vid. GUTIERREZ
BANOS (2008), p. 75.

54 BARRON GARCIA (1998), p. 102.
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Los conjuntos murales que acaban de ser anotados no son los tnicos que se localizan en
pilares o en paramentos laterales de las fabricas templarias, pudiendo, asimismo, sefialarse
las pinturas murales sitas a la derecha segun se entra por el acceso meridional del templo de
San Miguel de Villalon de Campos [cat. 13, il. 135], asi como el mural que fuera plasmado
en el extremo oriental del muro meridional de la nave aneja de la iglesia de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Villasexmir [cat.16, il. 176]. Por lo que al conjunto mural de la iglesia de
San Miguel de Villalon de Campos se refiere decir que este esta integrado por un programa
pictorico del que resulta complejo comprender su originaria funcionalidad dado su precario
estado de conservacion. Como se verd de una forma mas detallada en la ficha del catdlogo
correspondiente, el repertorio pictérico que fuera plasmado estd compuesto por una escena
presidida por la imagen de Cristo haciendo ostension de las llagas de la pasion, un motivo
iconografico que, si bien remite al Juicio final, no es muy frecuente encontrarlo en la citada
disposicion. Esta escena, constituida, asimismo, por componentes que remiten a la segunda
visidn apocaliptica (a saber, la mandorla en la que est4 Jesucristo y el Tetramorfos), forma
parte de un repertorio pictorico también integrado por el episodio de la Lamentacion sobre
Cristo muerto, escena que remitiria a la extraordinaria fortuna que en esta centuria alcanzo
la figuracion del dolor y el sufrimiento divino, y por San Cosme 'y San Damidn, santos que
eran frecuentemente invocados contra las dolencias urinarias®>. Por otra parte, por lo que a
las pinturas murales de la iglesia parroquial de Villasexmir respecta, cabria mencionar que
su total destruccion, unido al pésimo estado de conservacion que estas presentaban, fueron
factores que condicionan la lectura e interpretacion de un mural originariamente constituido
por una imagen de San Blas, al que se le invocaba contra las dolencias de garganta®®, y por
una maltrecha escena, acaso, protagonizada por la Virgen Maria representada con arreglo al

tipo iconografico de la Virgen de Majestad al aparecer sentada y al servir de trono del Nifio.

65 GARCIA PARAMO (1988), p. 202.
556 Idem, pp. 301-302.
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3.3.3.- Altares secundarios y capillas particulares.

Siguiendo el orden de lectura que impone el titulo dado al apartado cuyo estudio aqui se
inicia, convendria, en efecto, hacer primeramente alusion a los conjuntos murales de época
tardogotica que, incluidos en este estudio, fueron en origen concebidos para presidir altares
secundarios. Fue, precisamente, la citada funcion litirgica la que considero pudiera conferir
sentido al mural de la Anunciacion del templo de San Juan de Mojados [cat. 7, il. 79], a las
pinturas murales procedentes de la iglesia del convento de San Pablo de Penafiel y a dia de
hoy expuestas en el Museo de Valladolid [cat. 10, il. 103], a los exiguos vestigios pictoricos
conservados en el paramento oriental de la nave subsidiaria abierta en el costado meridional
de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Villasexmir [cat. 16, il. 187], al conjunto
mural de la Visitacion situado en el fondo del arcosolio abierto en el muro septentrional de
la iglesia de Santa Maria de Wamba [cat. 18, il. 208], a las pinturas murales de la abadia de
Santa Maria de Parraces [cat. 19, il. 216] y, quizas, a los exiguos restos pictoricos que sitos
tras el retablo ubicado en el muro oriental de la nave meridional del templo de Santiago de
Ituero y Lama [cat. 23, il. 257].

Con todo, resulta especialmente llamativo que la pintura mural, a tenor de lo indicado en
lineas previas, fuera aun usada en semejante contexto en algunos de estos edificios, maxime
cuando ya en época de apogeo del llamado estilo gotico lineal fueron elaboradas estructuras
retablisticas destinadas a satisfacer, como bien advierte Melero-Moneo, “una clara funcion
litirgica en calidad de elementos de revestimiento del altar, pieza fundamental de la liturgia
cristiana”®’. De esta manera, en edificios tan significativos como el convento de San Pablo
de Penafiel o la abadia de Santa Maria de Parraces, se siguio estimando a la pintura mural
como manifestacion pictorica predilecta para decorar los altares secundarios, ambitos cuya
funcionalidad litiirgica considero que dependia de su situacion en el marco de los templos.

En efecto, si se quiere comprender el sentido primigenio de los conjuntos murales objeto de

7 MELERO-MONEO (2005), p. 55. Asimismo, Melero-Moneo sefiala, por ejemplo, el retablo de la Trinidad
y la Eucaristia de Vallbona de les Monges, a dia de hoy conservado en le Museu Nacional d"Art de Catalunya
(ca. 1349-1350), el retablo de la Virgen también procedente de Vallbona de les Monges y también conservado
en el Museu Nacional d"Art de Catalunya (ca. 1349-1350) o el retablo de San Juan Bautista y Santa Margarita
del templo de la Sangre de Alcover actualmente custodiado en el Museo Diocesano de Tarragona (en torno al
tercer cuarto del siglo XIV, 1350-1375). Vid. idem, pp. 176-179 181-183, 185-188.
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estudio, resulta inevitable distinguir entre: aquellos altares secundarios que, emplazados en
las cercanias de las capillas mayores de los templos, tendrian como firme proposito, dada su
privilegiado emplazamiento, satisfacer las demandas devocionales de cualquier miembro de
la comunidad, de aquellos altares abiertos en los paramentos colaterales de las iglesias. En
este caso, aunque habra excepciones, las aras tendran una funcion litirgica mas restringida,
pues su fundacion correspondi6 en su mayoria bien a cofradias o a corporaciones religiosas
que tuvieran su sede en los edificios o bien a mecenas particulares.

Si a la primera modalidad estimo que pudieran corresponder los vestigios pictdricos que
aun se preservan en el muro oriental de la nave subsidiaria de la iglesia de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Villasexmir, &mbito en el que apenas se conserva un conjunto de figuras
proféticas que pudieron integrar la predela de un retablo simulado, a la segunda modalidad
sefalada pienso que corresponderian los demas conjuntos murales citados. De la minuciosa
contemplacion de los mismos se constata su mayoritaria situacion bien en capillas abiertas
en los muros perimetrales de las iglesias, ubicacion que estimo ocup6 el conjunto mural de
la Anunciacion del templo de San Juan de Mojados®®, o bien en el interior tanto de nichos,
como las pinturas murales del convento de San Pablo de Pefiafiel, provenientes del actual
nicho dedicado a la Virgen de Fatima, como de lucillos abiertos en los paramentos: el mural
de la Visitacion del templo parroquial de Santa Maria de Wamba y el mural de la abadia de
Santa Maria de Parraces. Sea la modalidad que fuere, de la situacidn de las pinturas murales
en altares secundarios se entenderia que en su base se dispusiera el ara o mesa de altar para
acoger las celebraciones litirgicas, un elemento mueble que, en el caso de nichos y lucillos,
se integraba en el espacio por ellos definidos. Esta circunstancia condiciono la extension de
los programas pictoricos, pues el desarrollo de los mismos solamente comprendio, como asi
se constata en las pinturas murales procedentes del convento de San Pablo de Penafiel y en
el mural de la abadia de Santa Maria de Parraces, aquellos fragmentos de superficie muraria

que no estuvieran cubiertos por tal elemento. Teniendo esto en cuenta pudiera sefialarse que

658 Como se vera de un modo més detallado en la ficha correspondiente, las pinturas murales objeto de estudio
fueron halladas con ocasion de la actuacion acometida en la iglesia en 1992. Al margen de su descubrimiento
en el fondo de un arco apuntando del lado del Evangelio frontero al acceso meridional de la fabrica, el citado
tema de la Anunciacion se encontraba adosada a una primera superficie pictorica en la que se representaba la
efigie de San Miguel arcangel alanceando al dragén. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, pp. 113-114.
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el fondo de los nichos y arcosolios fue considerado como superficie predilecta para albergar
el programa pictorico principal, un repertorio pictorico que en el caso del nicho que albergd
las citadas pinturas murales del convento de San Pablo de Pefiafiel también se extendio por
los muros colaterales. De igual forma que sucede en los arcosolios funerarios, el repertorio
pictorico adosado al fondo de los lucillos estd completamente sujeto al particular formato
de la superficie muraria que lo albergaésg.

Por lo que al programa pictérico vinculado a altares secundarios respecta, cabria sefialar
que la gran mayoria de los motivos iconograficos representados no aparecen unicamente en
tales emplazamientos, pudiendo también apreciarse, aunque con una funcionalidad litargica
acaso diferente, en programas pictoricos situados en las capillas mayores de los templos. Al
respecto, cabria considerar que los conjuntos murales objeto de estudio presentan una cierta
afinidad hacia temas concernientes al origen de la vida humana de Jesucristo. Mediante una
exposicion acorde al orden en que acontecieron los sucesos, cabria comenzar analizando las
pinturas murales que fueran en origen representadas en el fondo del arcosolio abierto en el
muro meridional de una capilla situada en el costado sur de la nave del templo de la abadia
de Santa Maria de Parraces. En el fondo del referido Iucillo se reprodujeron los principales
pasajes de la hagiografia de San Joaquin y de Santa Ana, un ciclo que se articulaba en base
a un esquema retablistico fingido que contribuia a la adecuada lectura e interpretacion de un
discurso iconografico que estaba presidido por la escena del Abrazo de San Joaquin y Santa
Ana ante la puerta dorada. Del referido encuentro naceria la Virgen Inmaculada, madre del
Redentor cuya encarnacion coincidiria, en opinion de Réau, con la anunciacion del arcangel
San Gabriel®®. Fue dicho episodio precisamente representado en el mural que, arrancado y
trasladado a otro soporte, se conserva en el templo de San Juan de Mojados. A dicha obra
pictdrica, en la que se incide en el misterio de la Encarnacion mediante la plasmacion de la
blanca paloma del Espiritu Santo descendiendo hacia el vientre de la Virgen Maria, habria
que anadir el episodio de la Visitacion que fuera representado en el fondo del lucillo abierto

en el muro norte del templo de San Maria de Wamba. El conjunto mural, protagonizado por

659 . . . s
Me refiero a que el formato de la superficie muraria de los arcosolios presenta un diseflo acorde con el
perfil del arco que los alberga.

880 REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 163.

222



LA PINTURA MURAL EN SU CONTEXTO: LOCALIZACION Y DESARROLLO
ICONOGRAFICO DE LOS CONJUNTOS MURALES TARDOGOTICOS.

el encuentro entre la Virgen Maria, embarazada de Cristo, y su prima, Santa Isabel, encinta
de San Juan Bautista, en el umbral de la casa de esta ultima en base al Protoevangelio de
Santiago®', simultanea el propio encuentro con el trayecto de la Virgen Maria hasta la casa
de su prima. Fue el episodio del Abrazo de San Joaquin y Santa Ana ante la puerta dorada
que fuera reproducido en las pinturas murales de Santa Maria de Parraces usado hasta fines
de la Edad Media para aludir a la Virgen Maria como Inmaculada Concepcion®®, momento
en el que surge la novedosa representacion de la Virgen concebida como mujer apocaliptica
que aparece en las pinturas murales provenientes del convento de San Pablo de Pefiafiel en
combinacién con la advocacidon de Nuestra Sefiora de la Expectacion o de la Esperanza. El
citado motivo iconografico, que fuera representado en el muro del fondo del actual nicho de
la Virgen de Fatima, integraba un programa pictorico del que también formaban parte una
Anunciacion y los profetas Isaias y Salomon que fueran plasmados en los muros colaterales
del nicho. Los diferentes componentes sefialados habrian de ser interpretados, como se vera
en la ficha correspondiente del catdlogo, de una manera conjunta con la firme pretension de
desentrafiar la funcionalidad de un programa pictdrico del que participan las efigies de los
profetas, figuras que remiten al Antiguo Testamento y que, como ya he apuntado, también
fueron representadas en las pinturas murales localizadas en el paramento oriental de la nave
aneja de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Villasexmir.

En el caso de las pinturas murales procedentes del convento de San Pablo de Pefiafiel, el
programa pictoérico que fuera representado debio de ser concebido, dada la complejidad del
repertorio iconografico, por alguin componente de la comunidad religiosa dominica que por
entonces ostentaba la propiedad de este convento. Los interrogantes en torno a la identidad

del mecenas también se dan con el conjunto mural de la abadia de Santa Maria de Parraces,

561 <[ lena de gozo, Maria fué a casa de Isabel su parienta. Llam6 a la puerta y, al oirla Isabel, dejo la
escarlata, corri6 hacia la puerta, abrid, y, al ver a Maria la bendijo diciendo: “;De donde a mi el que la madre
de mi Sefior venga a mi casa?; pues fijate que el fruto que llevo en mi seno se ha puesto a saltar dentro de mi,
como para bendecirte”. Vid. Protoevangelio de Santiago, X11, 2. El autor localiza, en efecto, la escena en un
exterior contraviniendo la cita biblica de San Lucas (Lc 1, 40): “”’Entré [Maria] en casa de Zacarias y saludd a
Isabel”.

562 Como bien indica REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 167, “esta escena es, con gran ventaja, la méas popular
del ciclo de Ana y Joaquin, porque en la Edad Media se veia en ella no solo el preludio del Nacimiento de la
Virgen, sino, ademas, el simbolo de la Inmaculada Concepcion”. El autor sigue diciendo que el “Encuentro en
la Puerta Dorada, coincidente con la concepcion de la Virgen, aparece como la redencion del Pecado Original,
la reparacion de la falta de Eva”. Vid. ibidem.
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una obra que no solo no conserva motivo iconografico alguno sino tampoco ningtn resto de
la inscripcion que seglin parece tuvo y que estimo pudiera haber proporcionado algun tipo
de informacion relevante en este sentido. Al respecto, Melero-Moneo se pronuncia sobre lo
importante que resulta conocer el patronazgo que posibilitd la realizacion de los conjuntos
murales asociados a estos altares secundarios, pues permitiria, segun su interpretacion, “una
mayor comprension de la iconografia, porque, podemos poner en relacion la tematica con el
contexto-historico o politico-religioso y este nos puede explicar la eleccion y significado
del tema o temas representados”663 . Atendiendo a esto Ultimo, la representacion del tema de
la Visitacion en el fondo del arcosolio abierto en el paramento septentrional de la iglesia de
Santa Maria de Wamba pudiera justificarse por la conversion del citado ambito en un altar
consagrado bien a Santa Isabel o bien a la Visitacion dependiendo de la documentacion que
se consulte®®,

Al estudio de los altares secundarios le sucederia, segiun se desprende del titulo que le ha
sido dado a este apartado, el analisis de las capillas privadas o particulares. Del catalogo de
conjuntos murales de época tardogotica contenidos en el presente trabajo de investigacion,
cuatro se conservan en espacios que pudieran catalogarse de este modo: el conjunto mural
de la capilla de Santa Barbara adscrita a la primitiva colegiata de Santa Maria la Mayor de
Valladolid [cat. 12, il. 124], las pinturas murales de la capilla situada al lateral septentrional
de la cabecera de la iglesia de Santa Maria de Wamba [cat. 17, il. 192], las pinturas murales
conservadas en la capilla del Cristo del Buen Consejo de la iglesia de Nuestra Sefiora de la
Pefia de Agreda [cat. 31, il. 331] y el conjunto mural sito en la capilla de la Magdalena de la
abadia cisterciense de Santa Maria de Huerta [cat. 44, il. 445].

A la hora de abordar el estudio de este punto convendria en primer lugar tener en cuenta

que las capillas privadas fueron en su mayoria instituidas y dotadas por insignes miembros

56 MELERO-MONEO (2005), p. 57.

564 En la visita general eclesidstica de Santa Maria de Wamba de 1714 se indica que “...visito el altar de la

capellania de Santa Isavel (...) e se hallo con su ara, savana e frontal e decente para servir missa en el”. Vid.
ADVa. Caja 1. Cuentas de fabrica 1644-1748. Libro de cuentas de fabrica 1714-1748. En la misma visita
general eclesidstica se detalla que “la una [misas] de requiem el miércoles en el osario de dicha iglesia, e la
otra el savado en el dicho altar de la Visitacion de Santa Isavel, y el viernes una regada, en el dicho altar de la
Visitacion”. Vid. ADVa. Caja 1. Cuentas de fabrica 1644-1748. Libro de cuentas de fabrica 1714-1748.
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de los estamentos eclesiastico y nobiliario, erigiéndose en verdadera muestra de prestigio y
de equiparacion social y convirtiéndose en lugares estrictamente orientados a satisfacer los
requerimientos devocionales y piadosos particulares que pudieran tener aquellos individuos
que ostentaran el patronazgo sobre estos espacios sagrados. Del modo indicado, las capillas
privadas, frente a las capillas mayores de los templos, acogieron un culto mas restringido,
siendo, asimismo, interiormente ornadas bien con elementos muebles o bien con conjuntos
murales concebidos como expresion no tanto de una devocion publica que pudiera atafier a
toda persona que ingresara al interior de las fabricas templarias como de una devociéon mas
personal y vinculada con las inquietudes religiosas de aquellos que tuvieran la propiedad de
las capillas. En linea con lo aqui expuesto habria que comprender el programa iconografico
que fuera representado en la capilla de Santa Barbara de la antigua colegiata de Santa Maria
la Mayor de Valladolid, en la capilla del Cristo del Buen Consejo de la iglesia consagrada a
Nuestra Sefiora de la Pefia en Agreda, asi como en la capilla de la Magdalena de la abadia
cisterciense de Santa Maria de Huerta, debiendo de catalogarse en una variante totalmente
divergente el programa pictorico que todavia se conserva en la capilla ubicada al costado
septentrional de la cabecera de la iglesia de Santa Maria de Wamba.

Considerando que los mecenas que sufragaron la ejecucion de estos conjuntos pictoricos
dispusieron del elevado nivel adquisitivo que les permiti6 ostentar el patronazgo sobre estas
capillas, resulta, a mi parecer, especialmente significativo que eligieran la pintura mural, en
una época en la que los retablos muebles estaban alcanzado una extraordinaria y progresiva
fortuna en detrimento de la citada manifestacion pictdrica, como instrumento mas adecuado

para expresar sus inquietudes piadosas®®

. No obstante y, aun resultando llamativa la citada
eleccion, la capilla de Santa Barbara de la antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de la
capital vallisoletana conserva un interesante conjunto mural de cronologia tardogética cuyo

programa pictdrico se organiza mediante un sistema articulador que acusa un cierto influjo

565 En época tardogdtica también se acometio la decoracion de la capilla de Santa Teresa, primitiva capilla de

San Fabian y San Sebastian, de la catedral de Leon. Fue el paramento oriental de dicha dependencia, primera
capilla presbiterial del lado norte, ornado con un interesante programa pictorico ejecutado por parte del pintor
Nicolas Francés. El conjunto mural se compone de una escena superior dedicada al martirio de San Sebastian
y de un registro inferior de formato apaisado que alberga, de izquierda a derecha, las efigies de San Fabian,
de San Antonio Abad, de San Bartolomé y de San Antolin. Vid. REBOLLO GUTIERREZ/MARTINEZ DE
PISON CAVERO (2010), pp. 52-55.
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de los esquemas retablisticos. De esta manera, como si de un verdadero retablo se tratase, el
conjunto mural, emplazado en el paramento oriental de dicha estancia, se articula mediante
calles y cuerpos de la misma manera que lo hacen las estructuras talladas, garantizando con
ello la adecuada lectura e interpretacion del ciclo hagiografico de Santa Barbara que fuera,
en efecto, representado en el conjunto mural de la forma que sigue: mientras la calle central
albergaria, acaso, una monumental efigie de Santa Barbara, las calles laterales, compuestas
por dos cuerpos superpuestos, alojarian cuatro pasajes relativos a la vida de una santa hacia
la que el mecenas de la obra pictorica debid de tener una particular devocion.

El tratamiento retablistico conferido al conjunto mural de Santa Bdrbara, adoptado con
el proposito de aprovechar los beneficios organizativos proporcionados por un esquema que
contribuia a estructurar el discurso iconografico, no fue, sin embargo, utilizado en el mural
que fuera en origen representado en la capilla del Cristo del Buen Consejo de la iglesia de
Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda. Teniendo en consideracion que la actual advocacion
le fue dada a la capilla en época moderna, convendria sefialar que el reducido tamaio de la
estancia y la planta poligonal de la misma fueron factores que estimo impedirian cualquier
pretension por representar ciclo hagiografico alguno, al mismo tiempo que determinarian la
sola plasmacion de aquellas figuras sagradas hacia las que el mecenas de la capilla quisiera
expresar su especial devocion. De este modo y, teniendo presente que el programa pictdrico
pudo ser en origen mas extenso, el autor responsable de las pinturas murales considero que
representd a Santa Apolonia y a Santa Quiteria de la forma habitual (caracterizadas con sus
atributos distintivos)®*, si bien introdujo un elemento iconogréfico que estimo nada tendria
que ver con la hagiografia de ambas santas y que haria alusion a su primitiva concepcion en

una capilla privada: los dos donantes situados a los pies de Santa Quiteria®’.

566 Mientras Santa Apolonia, invocada contra los dolores de las muelas por haberle sido arrancados los dientes
en su martirio, estimo que estaria caracterizada con las tenazas, Santa Quiteria, que se la suponia protectora
contra males como la rabia y la locura, aparece con un perro a sus pies. Vid. REAU (1996-2000), t. 2, vol. 5,
p. 113.

567 El hecho de que el patrono de la capilla recurriera a la pintura mural como instrumento més apropiado para
expresar sus inquietudes piadosas contrasta con lo sucedido en otras estancias de la iglesia de Nuestra Sefiora
de la Pefia de Agreda. Considerando de nuevo la extraordinaria fortuna alcanzada por los retablos de pintura
en detrimento de la pintura mural, conviene apuntar que el resto de capillas particulares que jalonan el templo
estuvieron presididas por retablos muebles coetaneos a las pinturas murales. En este punto, habria que estimar
considerar el retablo de San Juan Evangelista (ca. 1430-1445) que ocupaba la capilla bautismal sita en la nave
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Si en los conjuntos murales que fueran representados en la capilla de Santa Barbara de la
antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de Valladolid y en la capilla del Cristo del Buen
Consejo del templo de Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda se constata una clara devocion
de los bienhechores hacia imagenes sagradas, bien pudiera sefialarse que el conjunto mural
de época tardogotica conservado en el paramento oriental de la capilla de la Magdalena del
monasterio cisterciense de Santa Maria de Huerta esta integrado por un programa pictdrico
totalmente divergente. En efecto, el mecenas, lejos de mostrarse devoto de efigies sagradas
imbuidas de los poderes taumatirgicos conferidos por parte de la piedad religiosa medieval,
manifest6 su particular inclinacion hacia Cristo mediante la representacion de un programa
pictdrico que ensalza especialmente el origen de la vida humana de Jesucristo a través de la
plasmacion de dos Anunciaciones. Asimismo, el citado conjunto mural se hace también eco
tanto del ciclo de la pasion y resurreccion de Cristo como de la hagiografia de San Benito a

%8 un hecho este ultimo que estimo evidenciaria la

través de tres pasajes alusivos a su vida
pertenencia del patrono a la comunidad religiosa cisterciense a la que pertenece el recinto
religioso. Dicha circunstancia se constataria, asimismo, en los dos emblemas heraldicos que
aun se conservan en los paramentos laterales de la capilla, dos escudos que corresponderian
al que fuera abad del cenobio cisterciense don Garcia de Leon (1467-1482)%%.

Como ya adverti en lineas anteriores, en la fundacion y dotacion de las capillas privadas
subyace también un evidente deseo de prestigio y de equiparacion social, una circunstancia
esta ultima que estimo justificaria la asidua presencia en las capillas particulares del escudo
o de los emblemas heraldicos pertenecientes a aquella persona que ostentara el mecenazgo

sobre la estancia. Asi, se aprecia, por ejemplo, en la capilla de la Magdalena del monasterio

del costado del Evangelio, debiendo, asimismo, considerar, la conservacion de dos predelas. La primera,
formada por escenas de la vida de la Virgen, seria el Ginico testimonio de lo que debid de ser un retablo a ella
dedicado y en origen instalado en dicha iglesia (ca. 1485-1505). La segunda, integrada por diferentes escenas
alusivas al ciclo de la pasion de Jesucristo (ca. 1480-1490), perteneceria a un retablo en origen instalado en
una de las capillas del costado del Evangelio. Vid. EXPOSICION (1997a), pp. 186-189; 211-212; 223 (fichas
redactadas por Lacarra Ducay); CARDONA JIMENEZ (2006), pp. 102-111; 114-121; 122-138;

668 Qe representarian tres escenas alusivas al 0bito de San Benito: la primera, situada a la derecha, muestra al
santo tumbado sobre una cama aquejado de elevadas fiebres y recibiendo los cuidados ofrecidos por algunos
monjes que lo acompaiian. La segunda, situada en el extremo izquierdo, representaria la Ultima comunién del
santo quien, en la mafiana del sexto dia desde que cayera enfermo, encomendo6 a los religiosos que lo llevaran
al oratorio. Esta escena antecederia el momento de la muerte que se representaria en la escena central.

66 GARCIA FLORES (2014), p. 37, nota n.° 160
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cisterciense de Santa Maria de Huerta o en la citada capilla del Cristo del Buen Consejo del
templo de Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda, estancia en cuyo arco de embocadura se
localizan dos emblemas heraldicos e, incluso la efigie de un donante arrodillado en actitud
orante.

En ocasiones, como sucede en la capilla situada al lateral septentrional de la cabecera de
la iglesia de Santa Maria de Wamba, el mecenas hacia representar su emblema heraldico y
una inscripcion en la que se certificaba su labor de patrocinio. No obstante, esta tarea, en el
caso de la capilla del templo de Wamba, tiene un cierto componente diferencial. En efecto,
si las pinturas murales de las capillas particulares anteriormente referidas fueron concebidas
como expresion de una devocion personal, las pinturas murales que todavia se conservan en
dicha capilla, proyectadas por un importante cargo de la orden del hospital de San Juan de
Jerusalén, institucion a la que el edificio pertenecia, considero que fueron realizadas con un
objeto distinto como asi se desprende del programa pictdrico representado. De la presencia
del emblema heraldico de la orden sanjuanista en el muro oriental de la capilla se deduce,
junto a la originaria representacion de distintos episodios concernientes a la hagiografia de
San Juan Bautista, el santo patrono de la orden hospitalaria, que la citada estancia adquirio

un importante papel para el conjunto de la institucién sanjuanista®’’.

7 AGAPITO Y REVILLA (1905-1906), t. II, p. 427 identifica dicha dependencia con el lugar “donde es
tradicidon se armaban los caballeros de San Juan de Jerusalén”
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3.3.4.- Claustros y porticos.

Si las capillas mayores, de igual modo que los altares secundarios y capillas particulares,
acogieron en época tardogodtica conjuntos murales de caracter figurativo, los claustros y los
porticos no fueron ninguna excepcion, como asi se constata en los ejemplos recogidos en el
presente trabajo: a saber, las pinturas murales que aun se conservan en la panda oriental del
claustro de la concatedral de San Pedro de Soria [cat. 45, il. 466], asi como la decoracion
pictorica que fuera plasmada en el paramento oriental y septentrional del espacio que hizo
las veces de portico de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefora de Martin Mufioz de las
Posadas [cat. 25, il. 267] y las pinturas murales que se localizan en la crujia septentrional de
la galeria porticada de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora del ntcleo segoviano de
Pinarejos [cat. 28, il. 293]. Lejos de ser excepcional el emplazamiento de conjuntos murales
en claustros y porticos®’!, cabria sefialar que ambos elementos se abren al exterior mediante
una arqueria, un particularidad estructural que determina que el muro interno de las crujias
claustrales y porticadas se convierta en la principal superficie, y en la mayoria de los casos,

2 y, . .
172, Amén de esta circunstancia,

en la Unica, susceptible de alojar decoracion pictérica mura
apreciable tanto en los conjuntos murales de época tardogoética cuyo estudio aqui me ocupa
como en obras pictoricas anteriores y adscritas al estilo gotico lineal, convendria mencionar
que los conjuntos murales aqui representados responden a una funcionalidad acorde con el
sentido que le fue conferido a ambos espacios a lo largo de los tiempos medievales. De esta

manera, entre las funciones que se sabe ejercieron los claustros y porticos, la historiografia

571 En este punto, cabria anotar la existencia de conjuntos murales cronolégicamente anteriores a los recogidos

en el presente trabajo de investigacion que también se emplazan en estructuras de este tipo. Por lo que a los
claustros se refiere, cabria sefialar la originaria y desaparecida decoracion perteneciente al estilo gético lineal
que existia en la panda septentrional del claustro de la concatedral de San Pedro de Soria. Por otro lado y, en
cuanto a los porticos, cabria apuntar los restos pictoricos que todavia se conservan en la galeria porticada de la
iglesia de San Martin de Segovia, de ca. 1260-ca. 1270. También habria que citar el conjunto mural del siglo
XIV conservado en la galeria porticada de la iglesia de San Martin de Arévalo (Avila), asi como las pinturas
murales del pértico de San Esteban de Nieva (Segovia). Ademas, habria que mencionar que los porticos de las
iglesias cuyo estudio me ocupa presentan murales de cronologia previa: a saber el portico de la iglesia de la
Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas atin conserva el arcangel San Gabriel de una
Anunciacion de finales del siglo XIV. Por otra parte, en la galeria porticada de la iglesia de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Pinarejos, aun se aprecian, a la derecha del acceso principal, los restos de una batalla. Vid.
GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 40-43; 109-111; 116-117; 253-255.

572 Una excepcion a dicha particularidad pudiera darse en el claustro de la concatedral de San Pedro de Soria,
pues, precisamente, Gutiérrez Bafios estudia las pinturas murales que se encuentran en el intradds de uno de
los arcos de la panda septentrional de dicho claustro. Vid. idem, pp. 268-269.
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incide, como se vera de una manera mas pormenorizada, en la conversion de los mismos en
cementerios privilegiados y en ambitos idoneos para la celebracion de solemnidades y ritos
litargicos. Las citadas funciones, aun siendo aparentemente semejantes, difieren en cuanto a
su proyeccion, pues mientras que en los claustros, dada su condicidon de ambitos accesorios
a iglesias monacales y catedralicias, suelen tener un enfoque mas limitado y restringido en
relacion con la naturaleza del citado espacio, en los porticos, sin embargo, suelen tener una
orientacion mas diversa y dirigida a un publico mas heterogéneo, capaz, incluso, de utilizar
las referidas galerias porticadas como lugar idoneo para la celebracion de actos vinculados
con la vida cotidiana.

Al margen de convertirse en ambitos articuladores de los recintos religiosos y en lugares
apropiados para la celebracion de ritos liturgicos especificos®”, los claustros de las iglesias
catedralicias y monacales se erigieron en época altomedieval en cementerios privilegiados,
en espacios idoneos para acoger no solo inhumaciones de obispos y de abades sino también
para albergar cuerpos de personas relevantes: “reyes, nobles y altos eclesiasticos accedieron
durante estos siglos a un ambito que les garantizaba toda suerte de beneficios espirituales, y
también recalaron en €l los que a su muerte fueron reconocidos como santos y segun sus

contemporaneos eran merecedores de un enterramiento privilegiado”®’*

. La citada practica,
que estimo presenta ciertas analogias con lo sucedido en los porticos, reservados para alojar
los cuerpos de los fieles mas distinguidos de la comunidad religiosa dada la prohibicién de
enterrar en las iglesias desde antiguo675 , mantendra, en efecto, su vigencia, a lo largo de las
centurias, aun cuando en el siglo XIII comienzan de nuevo las iglesias a erigirse en panteon

676

de privilegiados. La citada circunstancia, convertida en habitual en el siglo XIV"", pudiera

57 ESPANOL BERTRAN (2003), p. 22 indica que “en los claustros existen capillas en las que se oficia, salas
capitulares de notable trascendencia litirgica, imagenes de especial devocion que son objeto de culto para los
miembros de la comunidad y para los laicos. Las galerias asisten al constante ir y venir de los miembros de la
comunidad que las habita y se adaptan a los dictados de su calendario. Son lugar de paso, de trabajo, espacio
para la meditacion, la lectura e incluso el recreo...”.

7% Idem, p. 23.

575 En el canon XVIII del I Concilio de Braga celebrado en el afio 561 se apunta: “También se tuvo por bien
que no se dé sepultura dentro de las basilicas de los santos a los cuerpos de los difuntos, sino que si es preciso,
fuera, alrededor, de los muros de la iglesia”. Vid VIVES I GATELL (1963), p. 75.

7 BANGO TORVISO (1975), p. 179.
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explicar lo sucedido, por ejemplo, en la catedral vieja de Salamanca, un recinto catedralicio
en el que tanto altos eclesiasticos como personalidades de reconocido prestigio de los siglos
XII y XIV deciden enterrarse no solo en el claustro sino también en el interior de la fabrica
templaria. A pesar de todo, el claustro, en efecto, continu6 siendo un lugar elegido por parte
de los dignatarios para situar sus enterramientos, unos sepulcros que, como en el caso de la
catedral vieja Salamanca, se dispusieron en el interior de lucillos funerarios abiertos en los
paramentos de las pandas claustrales. En el muro del fondo, como se observa en un primer
sepulcro an6nimo sito en la panda sur del citado claustro o en un segundo sepulcro también
andénimo y situado en el dngulo suroeste de dicho miembro arquitectonico, albergan, como
estudiara Gutiérrez Bafos, pinturas murales pertenecientes al siglo XIV y concebidas con
arreglo al sentido funerario requerido por el marco en el que estas se emplazan®”’. La citada
funcionalidad funeraria también distinguiria, como dice Gutiérrez Bafios, a la desaparecida
decoracion pictorica mural que cubria parte de los paramentos de la panda septentrional del
claustro de la concatedral de San Pedro de Soria®’®, un sentido que estimo también tendria
al conjunto mural que, objeto de estudio, se situa en la panda oriental de dicho ambito. Por
lo que a dicha obra pictorica respecta, cabe apuntar que esta, sita en una superficie muraria
que no constrifie su desarrollo, se adecua a una modalidad iconografica que presenta ciertas
semejanzas con respecto a lo visto en los conjuntos murales que se localizan en el fondo del
arcosolio abierto en el paramento meridional de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Antigua
de Palacios de Campos [cat. 9, il. 92] y, en especial, en el frente del lucillo funerario sito en
el primitivo portico de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Mufoz de las
Posadas. De igual forma que este ultimo caso, cuya representacion habria de entenderse en
el marco de la antigua funcion funeraria acogida por los poérticos, el grupo sagrado formado

por la Virgen Maria con el Nifio preside una escena en la que dos figuras, que estimo habria

77 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 189-191.

678 : PSS . .
Por lo que a estas pinturas respecta, originariamente ubicadas en el paramento septentrional del claustro de

la concatedral de San Pedro de Soria, tanto Mélida (MELIDA (1922a), pp. 58-59 y MELIDA (1922b), p. 190)
como POST (1930), vol. I, p. 209 se hicieron eco de ellas a través de las correspondientes resefias textuales
que recojo en la pertinente ficha del catalogo. Estas descripciones, como asi considera GUTIERREZ BANOS
(2005a), t. I1, p. 269, nota n.° 968, inciden “en el caracter funerario de algunas de estas pinturas y confirma, de
esta manera, el caracter funerario, asimismo, de las pinturas murales objeto de nuestro interés” (se refiere a
los vestigios pictoricos situados en el intradds de uno de los arcos de la panda septentrional).
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que identificar con los donantes, se arrodillan ante su presencia ante la atenta mirada de una

figura sagrada que bien pudiera ser el santo protector de ambas efigies [cat. 25, il. 275].

De entre los programas pictéricos de época tardogotica recogidos en el presente trabajo
de investigacion, dos de ellos, localizados en la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de
Martin Mufoz de las Posadas, asi como en la iglesia parroquial de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de Pinarejos, se localizan tanto en los paramentos internos de la galeria porticada de
la iglesia parroquial de Pinarejos como en los muros del primitivo pértico de la ya referida

iglesia parroquial de Martin Mufioz de las Posadas®”’

. Al respecto, tanto los paramentos del
portico que, erigido con arreglo a convenciones estructurales mudéjares, precedia el acceso
meridional de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas
como los paramentos que configuran la galeria porticada romanica que antecede la entrada
sur de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Pinarejos fueron vistos como soportes
apropiados para albergar un programa pictérico que estaria constituido por: la escena de la
Crucifixion que preside el muro oriental del primitivo portico de la iglesia de Martin Mufioz
de las Posadas y la imagen de la Virgen Maria con el Nifio Jesus sita en el frente del lucillo
funerario abierto en el paramento septentrional del antiguo portico de dicha iglesia [cat. 25,
il. 267], asi como la representacion de Santiago en la batalla de Clavijo que se conserva en
el paramento septentrional del portico romanico de la iglesia de Pinarejos, a la izquierda del
acceso al templo [cat. 28, il. 293].

La disposicion del programa pictorico en ambas galerias porticadas (en particular, en la
de la iglesia de la Asunciéon de Nuestra Seflora de Pinarejos) vendria determinada por las
particularidades formales que suelen caracterizar a esta estructura, unas singularidades que
considero propiciaron, como ya adelanté en lineas precedentes, que la decoracion pictorica
se extendiera fundamentalmente por los paramentos de las iglesias a los que los porticos se

680

adosan””". Realizada la referida precision y, teniendo en consideracion que la gran mayoria

579 La primitiva galeria porticada de la iglesia de la Asunciéon de Martin Mufioz de las Posadas fue reformada
en época moderna y convertida, como bien sefiala GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 109, en sacristia.

589 por lo general, la referida decoracion se dispone bien a uno de los lados del acceso principal a la pertinente
fabrica templaria o bien a ambos lados dicha entrada. Por lo que a la primera categoria respecta cabria sefialar
las pinturas murales del portico sur de la iglesia de San Martin de Segovia, comprendidas entre la portada de

232



LA PINTURA MURAL EN SU CONTEXTO: LOCALIZACION Y DESARROLLO
ICONOGRAFICO DE LOS CONJUNTOS MURALES TARDOGOTICOS.

de las galerias porticadas existentes fueron concebidas como miembro arquitectonico anejo
a edificios levantados de acuerdo a convenciones estructurales romanicas®', cabria sefialar
la usual localizacion de dicha estructura envolviendo el acceso principal a los templos. Esta
categoria de manera habitual solia corresponderse, salvo alguna excepcion®?, con el acceso
abierto en el costado meridional de las iglesias (asi se observa, por ejemplo, en las iglesias
objeto de estudio), una situacion fundada, como bien sefiala Bango Torviso, en la frecuente
y asidua extension de los caserios al mediodia de las iglesias®®. Semejante ubicacion pudo
contribuir, como estimo que también lo hizo el hecho de que los pérticos fueran concebidos
como recintos techados, a la conversion de este espacio, en palabras de Salgado Pantoja, en
el eje vertebral de los términos®®*, asi como en el lugar propicio para que los vecinos de los
municipios, protegidos de las inclemencias meteorologicas, se reunieran bien para charlar o
bien intercambiar opiniones antes o después de los oficios®®. De esta manera se comprende
que los porticos se convirtieran, como asi anota Salgado Pantoja, en espacios preferenciales
para la celebracion de algunos actos relacionados con la vida cotidiana, llegando, incluso, a

convertirse, dadas sus singularidades formales, el sentido simbdlico conferido a un espacio

acceso al templo y el extremo meridional del mismo. Por otra parte, las pinturas murales del portico sur de la
iglesia de San Martin de Arévalo, asi como el programa pictdrico de la citada iglesia de Pinarejos se localizan
a ambos lados de la puerta principal. Importante, asimismo, remarcar, que ¢l antiguo portico del templo de la
Asuncion de Nuestra Seflora de Martin Muiloz de las Posadas presenta decoracion pictdrica en el paramento
oriental.

58! En su mayor parte, se localizan en edificios roménicos situados en las actuales provincias de Segovia y de
Soria. De esta manera, y tomando como referencia las fabricas templarias objeto de estudio, cabria anotar que
al primer término provincial pertenece la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Pinarejos, mientras que
al segundo se adscriben: la iglesia de San Martin de Rejas de San Esteban, la iglesia de Nuestra Sefiora del
Rivero de San Esteban de Gormaz y la iglesia de San Miguel de San Esteban de Gormaz. A estas iglesias
habria que afadir aquellas que bien han perdido la galeria porticada con ocasion de alguna reforma en época
moderna (la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco o la iglesia de San Andrés de
Fuentearmegil) o bien han sido testigos de su alteracion estructural: la iglesia de San Pedro de Bocigas de
Perales y la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castillejo de Robledo.

582 Como excepcion habria que sefialar la ermita de la Virgen del Vallejo de Alcozar (primitiva iglesia de San
Esteban de la localidad). Aunque con ocasion de las reformas emprendidas en época moderna quedé integrada
en el cuerpo de la iglesia, el portico se abria en el paramento septentrional del templo dado que la disposicion
del caserio, frecuentemente enclavado al mediodia de las fabricas templarias, se emplazaba, en este caso, a su
costado septentrional.

683 «Ocurre que las iglesias estdn en paraje elevado, y el caserio se coloca al mediodia; los fieles
consiguientemente ascienden por su fachada meridional”. Vid. BANGO TORVISO (1975), p. 186.

% SALGADO PANTOIJA (2014), p. 275.
58 BANGO TORVISO (1975), p. 186.
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concebido como antesala de la iglesia y su privilegiada situacion al lateral de las fabricas
templarias, en lugar idoneo para el desarrollo de parte del ceremonial cristiano. Solo asi se
comprende que el referido miembro arquitectonico experimentara durante la Edad Media
una “extraordinaria y complejisima multifuncionalidad” que abarco “realidades tan dispares
como la liturgia, el amparo, el ocio, el buen gobierno o la muerte™**.

Por lo que a la funcion liturgica asumida por las galerias porticadas respecta, convendria
sefialar que los porticos, en virtud de las caracteristicas antes consideradas, se convirtieron,
como sefiala Salgado Pantoja, en espacios apropiados para la celebracion de actos litlirgicos

que no era oportuno desarrollarlos intramuros®®’. En este punto, Bango Torviso, que apunta

que “la liturgia medieval ceremoniosa y complicada necesitaba distintos espacios para su

99688 99689

desarrollo”"", no solo hace mencion al rito de la “entrega de la novia™"”, sino que también

alude a los actos de penitencia publica que a lo largo de la Edad Media se realizaban en los
porticos que anteceden a los accesos a los templos®’. Al margen de esta funcion, de la que

1 ’
1%!, convendria

el autor presenta pruebas de su realizacion a lo largo de los siglos IX al XII
sefalar que los pérticos también se convirtieron en lugares apropiados para el ocio y para la

., . . 692 , .
celebracion de las reuniones de los concejos’ -, asi como, de igual modo que los claustros,

68 SALGADO PANTOJA (2014), p. 268.
87 Ibidem.
5% BANGO TORVISO (1975), p. 183.

589 Por lo que a este rito respecta, Bango Torviso sefiala que en el portico de las iglesias se producia la entrega
de la novia por parte del padre, siendo en el citado lugar donde los recibe el sacerdote y donde se efectua la
pertinente presentacion. Vid. idem, p. 185.

59 Idem, pp. 183-184.

59! Bango Torviso recoge tres fragmentos de textos pertenecientes a los siglos IX, XII y XIII que ejemplifican
semejante circunstancia. En uno de estos fragmentos, sefiala lo sucedido en el Concilio de Tarragona del afio
1242 del modo que sigue: “El Concilio de Tarragona de este afio, nos habla de tres clases de penitentes, cuyas
penitencias realizaran durante siete o diez anos segun el caso, en la catedral o en sus parroquias. La penitencia
se realizara de la siguiente forma: “... acudiran a la catedral (o a la iglesia parroquial), y en el mismo traje, y
seran espelidos de la iglesia, permaneciendo fuera de ella toda la cuaresma; acudiendo sin embargo a las
puertas de la iglesia para oir desde alli el oficio”. Vid. idem, p. 184.

2 <z ; . s 1 : ;
592 por lo que a la conversion de las galerias porticadas en lugares idoneos para el ocio respecta, cabria anotar

que en estas estructuras se desarrollaron una enorme gama de actividades de caracter ludico. A este respecto,
SALGADO PANTOJA (2014), pp. 274-275 hace alusion a la presencia de tableros de juego labrados en los
sillares o, incluso, a la conversion de los porticos en marco apropiado para el desarrollo de “juegos de naipes,
de pelota, o incluso con ballestas”. El citado autor, asimismo, anota que “las reuniones de los concejos y los
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para el deposito de los cuerpos de los difuntos. La referida funcionalidad, enmarcada en la
concepcion de este espacio como lugar idoneo para el desarrollo del ceremonial cristiano,
habria, en efecto, de cimentarse en las decisiones encaminadas a prohibir los enterramientos
en el interior de las iglesias®”. Estas prohibiciones, como ya adelanté en lineas precedentes,
contribuyeron a la conversion de los atrios sitos en torno a las iglesias en lugares reservados
para acoger los cuerpos de los fieles en general y a la constitucion de los porticos en sitios
propicios para albergar los cuerpos pertenecientes a los miembros elegidos de la comunidad
religiosa®*. Dicha practica, expresion “de la diferenciacion clasista o mejor estamental que

rige a toda la sociedad en todo momento, mucho mas manifiesta en la Edad Media”®"’ ,ya

se observa, por ejemplo, durante los siglos XI y XI1%°

, siendo, a mi parecer, y a tenor de la
vigencia que Salgado Pantoja demuestra tuvo a lo largo de las centurias®’, justificativa de
la mayor parte de conjuntos murales representados en semejante estructura en el periodo de
desarrollo del estilo gotico lineal, asi como en época tardogotica.

En el momento de apogeo del citado estilo lineal se realizaron, por ejemplo, las pinturas
murales situadas en la galeria porticada del templo de San Martin de Segovia, un programa
pictorico que segun parece fue en origen concebido con arreglo a la funcionalidad funeraria
que la piedad medieval confirié a dichos espacios™”. El referido sentido pudiera, asimismo,
hacerse extensible al alterado mural de la Crucifixion conservado en el cenobio cisterciense

de Santa Maria y San Vicente el Real de Segovia, una obra pictoérica que fue representada

sobre una superficie muraria que debié de corresponder en origen “a un poértico de caracter

acuerdos alcanzados en ellas gozaban, ademas, de la legitimacion simbodlica que les conferia el caracter sacro
e improfanable del area”. Vid. idem, p. 273.

593 VIVES I GATELL (1963), p. 75.
8% BANGO TORVISO (1975), p. 180; SALGADO PANTOJA (2014), p. 273.
95 BANGO TORVISO (1975), p. 180.

6% A esta época pertenecen algunos enterramientos encontrados en las iglesias segovianas de San Martin y de
la Trinidad o en la iglesia de San Miguel de San Esteban de Gormaz. Vid. ibidem.

7 SALGADO PANTOJA (2014), p. 273, nota n.° 706 recoge una referencia documental extraida de un libro
de fabrica de Jaramilla de la Fuente que constata el uso de dicha practica en el siglo XVII.

5% Al respecto de este conjunto mural, comprendido entre la portada meridional de la iglesia y el extremo
occidental de la misma, Gutiérrez Bafios indica: “se disponen [las pinturas murales] en relacion con una serie
de sarcofagos de ruda apariencia empotrados en el muro meridional de la construccion, de acuerdo con el
caracter funerario de este espacio (al que responden, asimismo, las pinturas murales objeto de nuestro
interés)”. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 253.
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funerario adosado a la iglesia por el costado septentrional de la misma”. De ser cierta dicha
funcionalidad, no en vano el referido mural se localiza por encima de unos enterramientos
que corresponderian, probablemente, a la abadesa dofia Elvira Diaz (¥ 1266) y a la abadesa
dofia Marquesa (1 1288)*, considero que no seria ni mucho menos extrafia, pues como se
vera en el apartado dedicado al estudio de los sepulcros, el pasaje de la Crucifixion aparece
con cierta asiduidad durante la época medieval en un contexto funerario.

En base a lo expuesto pudiera, en efecto, entenderse la escena de la Crucifixion que aun
se conserva en el muro oriental del antiguo portico de la iglesia de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de Martin Muifoz de las Posadas. Al margen de esta escena, cuyo sentido pudiera, a
mi juicio, fundarse en la interpretacion dada por Réau’™, el muro septentrional de la citada
estructura conserva un lucillo funerario en cuyo fondo presenta un programa pictorico que
evidencia notables analogias con la escena representada en el fondo del arcosolio abierto en
el muro meridional de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Antigua de Palacios de
Campos [cat. 9, il. 92] y con las pinturas murales representadas en el paramento oriental del
claustro de la concatedral de San Pedro de Soria [cat. 45, il. 466]. Como en estas, el autor
representa al grupo de la Virgen con el Nifio y a dos donantes que habria de identificar con
los dos individuos que se hicieron enterrar en dicho miembro arquitectonico en virtud de la
funcionalidad funeraria asignada en la Edad Media a estos espacios.

El sentido funerario otorgado a los porticos considero, sin embargo, que no explicaria la
originaria representacion del Santiago en la batalla de Clavijo sito en el paramento norte de
la galeria porticada del templo parroquial de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Pinarejos, a
la izquierda del acceso a la fabrica templaria. Para comprender su representacion habria que
retomar el concepto de portico como antesala del templo, un espacio que funcionaria como
intermediario entre la puerta y la calle y que precedia a unas portadas que la piedad popular

identificaba simbodlicamente con la separacion que marcaba la division entre la ciudad o el

59 Idem, p. 265.

799 <] 3 imagen de Cristo en la cruz se impone al pensamiento de todo cristiano no solo como la figura del
sacrificio del Dios Redentor, sino como el emblema y la garantia de su propia salvaciéon”. Vid. REAU (1996~
2000), t. 1, vol. 2, p. 494.
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mundo terrenal y la ciudad o el ambito divino™"’

. En dicho punto pudiera entenderse que la
imagen de Santiago no pretendiera tanto ilustrar, como asi ocurre en el templo de Santiago
de Alcazarén, el patronazgo de la iglesia, como, acaso, responder a una doble finalidad: por
un lado, al culto jacobeo que propagaria una imagen caballeresca especifica de la sociedad
medieval y, por otro lado, al combate entre el bien y el mal, a la lucha de la idolatria en su

. , 702
sentido mas extenso’ .

3.3.5.- Sepulcros.

De entre los conjuntos murales de cronologia tardogética incluidos en el presente trabajo
pueden mencionarse tres ejemplos localizados en el fondo de arcosolios funerarios abiertos,
respectivamente, en el paramento meridional de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Antigua
de Palacios de Campos [cat. 9, il. 92], en el muro septentrional del tramo recto presbiterial
de la iglesia de San Esteban de Cuéllar [cat. 21, il. 231] y en el paramento norte del portico
antiguo del templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Muifioz de las Posadas [cat.
25, il. 275]. Si la funcionalidad funeraria conferida a los pdrticos justifica la presencia y el
sentido del ultimo lucillo funerario apuntado, la reconquista que en el siglo XIII se produjo
del sentido funerario antafio otorgado al espacio interno de los templos pudiera justificar la
existencia de los otros dos arcosolios funerarios apuntados. Si bien durante los siglos XIII y
XIV los pérticos y atrios todavia fueron los ambitos funerarios mas utilizados’”, “a lo largo
de los siglos XIII al XVI se produce un progresivo ocupamiento del interior del templo con
enterramientos que crean -como asi considera Bango Torviso- graves problemas al normal
funcionamiento de los actos litirgicos” **. Fueron estos problemas los que propiciaron que
la gran mayoria de insignes miembros de los estamentos nobiliario y eclesiastico que tenian
como intencion enterrarse en el interior de los templos optaran por un enterramiento de tipo
arcosolio, pues esta modalidad, de raigambre paleocristiana, era “la mejor forma de realizar

un sepulcro facilmente destacable, sin que estorbe la ubicacidn de los fieles en el espacio de

' SALGADO PANTOJA (2014), p. 268.

"2 M ANZARBEITIA VALLE (2001), p. 302.
"3 BANGO TORVISO (1992), p. 107.

% Idem, p. 114.
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. C 705
las naves o vite la vision del altar”

. Este enterramiento se abria no solo en los paramentos
perimetrales del templo sino también, como se aprecia en la catedral vieja de Salamanca, en
ambitos tales como los claustros.

El hecho de que los arcosolios albergaran en su base la urna funeraria con los restos del
yacente correspondiente considero que condicion la extension de los programas pictoricos,
pues el desarrollo de los mismos unicamente comprendi6 aquellos fragmentos de superficie
muraria que no estuvieran cubiertos por tal componente como asi se observa en el conjunto
mural emplazado en el fondo del lucillo funerario abierto en el paramento meridional de la
iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncidn de Palacios de Campos y en el programa pictorico
que fuera plasmado en el fondo del arcosolio funerario abierto en el muro septentrional del
antiguo portico del templo de Martin Muiioz de las Posadas. Teniendo esto en cuenta, bien
pudiera sefialarse que tanto la parte del intradés como del fondo que no estuviera tapada por
el sepulcro fue considerada como superficie predilecta para contener un programa pictdrico
cuyo motivo iconografico esencial era tradicionalmente representado en el muro del fondo
del arcosolio funerario. Semejante particularidad, fundada en su privilegiada situacion en el
marco de dicho enterramiento, estimo que contribuia a facilitar la lectura e interpretacion de
un repertorio pictorico orientado a satisfacer los requerimientos piadosos y devocionales de
los finados. De esta manera, pudiera comprenderse que, en ocasiones, los propios difuntos
se hicieran representar como donantes en la escena, integrdndose en la atmdsfera divina del
episodio con el fin de ser participes de ella. Esta particularidad ya se observa, por ejemplo,
en el conjunto mural sito en el frente del lucillo abierto en el muro septentrional del templo
de Nuestra del Rivero de San Esteban de Gormaz, donde un grupo de donantes participan

706

del pasaje de la Crucifixion catalogado por Gutiérrez Baiios a finales del siglo XIV ™. Este

5 Idem, p. 116.

796 Semejante catalogacion, realizada por GUTIERREZ BANOS (2009), p. 366 nota n.° 10 en base al tipo de
indumentaria que llevan los donantes, contrasta, no obstante, con el horizonte cronoldgico contenido en la
documentacion redactada con ocasion de la restauracion de las pinturas murales. En efecto, en la “Memoria
final de la restauracion de las pinturas murales del arcosolio de la iglesia de la Virgen del Rivero de San
Esteban de Gormaz (Soria)”, Archivo de la Fundacién Soria Romaénica, se indica que “las pinturas ubicadas
en el fondo del arco ojival, pertenecen al estilo gotico lineal, entre finales del siglo XIII y principios del siglo
XIV”. No obstante, en esta misma documentacion, también se dice que en las catas arqueoldgicas se encontrd
“una moneda antigua de la época de los reyes catodlicos, que nos podria aportar informacion de la identidad
del personaje que fuera enterrado en este arcosolio”. Con todo, como bien sefialara Gutiérrez Baios, el autor
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recurso también se aprecia en dos de los conjuntos murales de época tardogoética objeto de
estudio: a saber, las pinturas murales de la citada iglesia de Nuestra Sefiora de la Antigua de
Palacios de Campos, donde el grupo sagrado de la Virgen con el Nifio esta flanqueado por
un donante masculino y por otro de sexo femenino [cat. 9, il. 92], y las pinturas murales del
citado templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas, también
formadas por dos donantes de diferente sexo postrados ante un grupo sagrado de semejante
concepceion [cat. 25, il. 275]. En dicho punto, convendria mencionar que la presencia de los
donantes (suelen aparecer ataviados con indumentarias coetaneas a la época de ejecucion de
los murales) en pasajes imbuidos de dicha atmosfera sagrada exigio retratarles en posicion
de inferioridad como muestra de respeto. Ello determina que se adopten recursos como: la
representacion de los donantes con arreglo a un tamafio y estatura menor a como aparecen
las efigies sagradas, un singularidad que aparece, por ejemplo, en las pinturas murales del
templo de Nuestra Sefiora del Rivero de San Esteban de Gormaz, y la usual representacion
de los donantes de rodillas y con las manos unidas en sefial de sumision. Mediante la citada
actitud, apreciable, por ejemplo, en las pinturas murales de la iglesia de Nuestra Sefiora del

Rivero de San Esteban de Gormaz’®

7. asi como en el mural de la iglesia de Nuestra Sefiora
de la Antigua de Palacios de Campos y en las pinturas murales de la iglesia parroquial de la
Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas, los donantes, de acuerdo a
un tipo también existente en la escultura gética funeraria, piden clemencia por la salvacion
de su alma, pudiendo interpretarse, como asi menciona Caballero Escamilla, “como el alma
del finado que tras su “viaje de transmundo” ha vencido todas las dificultades y se halla

finalmente en la Corte Celestial, teniendo implicita la idea de su salvacion”’*®. Con todo, y

seguin Panofsky, en una frase sefialada por Gomez Barcena, “esta postura viene a reflejar la

representa a un grupo de donantes sitos a derecha e izquierda del tema de la Crucifixion: mientras que junto a
San Juan Evangelista alin se observan las efigies del caballero y su hijo, junto a la Virgen el autor dispuso a la
damay a la hija.

7 Idem, p. 366.

"8 CABALLERO ESCAMILLA (2007), pp. 64-65. En efecto, la presencia de donantes plasmados de acuerdo
a la tipologia iconografica apuntada también se aprecia en la escultura gotica funeraria. Como ejemplo de ello
cabria, por ejemplo, sefialar el sepulcro de don Esteban Domingo en la capilla de San Miguel de la catedral de
Avila, fechado en el tiltimo tercio del siglo XIII, o el sepulcro de don Blasco Mufioz sito en la capilla de San
Blas de la seo abulense. Vid. idem, pp. 91 y 167.
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futura condicion de los difuntos entre los bienaventurados del Paraiso”’*. Si, como acabo,
en efecto, de advertir, la superficie muraria del frente de los lucillos estuvo frecuentemente
reservada para alojar el programa pictorico predilecto, el intrados del arcosolio se erigio en
el soporte adecuado para albergar bien un motivo iconografico encaminado a complementar
el mensaje recogido en la escena primordial’'’, o bien un repertorio meramente ornamental:
asi se constata, por ejemplo, en el intrados del lucillo del templo de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas (en este caso se optd por una ornamentacion a base
de estrellas)’"".

Por lo que al programa pictoérico ubicado en el frente de los lucillos funerarios respecta,
convendria advertir que la inmensa mayoria de los motivos iconograficos representados en
esta superficie no aparecen tan solo en conjuntos funerarios, pudiendo también observarse,
si bien con un sentido divergente, en emplazamientos tales como las capillas mayores. Con
la firme pretension de demostrar semejante planteamiento, conviene recordar brevemente lo
sucedido en época de mayor apogeo del estilo gotico lineal, momento en el que es frecuente
encontrar en un contexto funerario episodios alusivos al ciclo de la infancia y de la pasion
de Cristo. En dicho punto, cabria sefalar el elevado nimero de arcosolios funerarios que en

la catedral vieja de Salamanca presentan el tema de la Adoracién de los Reyes Magos''?, un

"9 GOMEZ BARCENA (1988), p. 29. Asimismo, YARZA LUACES (1982), p. 406 apunta a que “la imagen
hace referencia a la seguridad de la resurreccion”.

1% En efecto, en el intradds del arcosolio funerario de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Antigua de Palacios

de Campos, el autor dispuso, insertos en el interior de encasamentos, a dos donantes masculinos y a otros dos
femeninos a derecha e izquierda respectivamente [cat. 9, ils. 98-101]. Estos, de igual modo, que los donantes
que flanquean el grupo sagrado de la Virgen con el Nifio, también se muestran en actitud orante y con sus
manos unidas en sefial de respeto.

! La citada ornamentacion a base de estrellas se extiende no solo por la parte correspondiente al intradods del

arcosolio sino que también constituye el fondo sobre el que se recorta la composicion pictorica representada
en el paramento frontal del lucillo funerario [cat. 25, il. 275].

712 Bn este punto, cabria sefialar las pinturas murales del interior del lucillo funerario de dofia Elena (t 1272),

realizadas en torno al afio 1272 y dispuestas con arreglo a la estructura interna de boveda de cuarto de esfera
gallonada’"?, asi como las pinturas murales que decoran el frente del arcosolio del obispo don Rodrigo Diaz
en la capilla de San Martin (f 1339) (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, pp. 161-162 y 169). De la detenida
contemplacion de la escena representada en el sepulcro de dofia Elena se constata la plasmacion de la misma
con arreglo a la disposicion mas habitual de esta iconografia en el arte gdtico que se vera, por ejemplo, en las
pinturas murales de la iglesia de San Miguel de San Esteban de Gormaz [cat. 42, il. 434]: a saber, el rey mago
mas cercano al grupo sagrado de la Virgen Maria con el Nifio est4 arrodillado en tanto en cuanto los otros dos
dialogan entre si. Ademas, el segundo de los magos se vuelve al tercero sefialando hacia arriba con el dedo
indice. Vid. idem, t. 11, p. 169, nota n.° 619.
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episodio relativo al ciclo de la infancia de Jesucristo cuya presencia en ambitos funerarios,
enraizada en una larga tradicién que arraiga en época paleocristiana’ ">, estimo que pudiera
fundarse en la interpretacion contemplada por parte de Grabar, quien menciona que en un
contexto funerario dicha iconografia “realza y recuerda asi el principal argumento en favor
de la salvacidon de cada fiel: la Encarnacidon del Salvador y la Redencion que trae a los
hombres™"*.

Al episodio alusivo a la Adoracion de los Reyes Magos habria que afiadir el pasaje de la
Anunciacion’”, que comparte espacio con la Epifania en el frente de uno de los arcosolios
funerarios abiertos en el interior de la capilla de San Pedro del monasterio cisterciense de

Santa Marfa de Valbuena enclavado en el niicleo de San Bernardo (Valladolid)’"®

, asi como

el tema concerniente a la Crucifixion de Cristo, pasaje cuya eleccion considero que pudiera

fundarse, como dice Réau, en el hecho de que “la imagen de Cristo en la cruz se impone al

pensamiento de todo cristiano no solo como la figura del sacrificio del Dios Redentor, sino
’ . sz 99717

como el emblema y la garantia de su propia salvacion”' ‘. Por lo que a este tema respecta,

del que existen numerosos ejemplos pertenecientes al estilo gotico lineal”'®, cabria advertir

™3 Idem, t. 11, p. 162.
"4 GRABAR (1985), p. 22.

"5 La Anunciacion, como apunta Franco Mata, se asocia frecuentemente al mundo funerario dado que a través
de este pasaje, alusivo al origen de la trayectoria vital de Jesucristo, se hace “ostensible el sentido salvifico del
primer misterio de la Redencion”. Vid. FRANCO MATA (1999), p. 569.

"% 1 a construccion de dicha capilla, levantada, con arreglo a una planta de nave unica rematada por un abside
poligonal, como pante6n familiar de la familia de los Castro en los afios cuarenta del siglo XIII, responderia al
deseo expresado por parte de don Pedro Ferndndez de Castro el Castellano por ser enterrado en un cenobio
cisterciense que fue fundado por su bisabuela dofla Estefania Armengol. De los lucillos que se suceden en su
interior, tres conservan decoracion pictdrica tanto en el frente como en el intradds, una ornamentacion que, de
acuerdo a la interpretacion de Gutiérrez Bafos, pudo ser promovida por la condesa dofia Elo Pérez de Castro
(1 1249) (idem, pp. 229-230). Asimismo, Poza Yagiie, quien efecttia el estudio de la capilla de San Pedro del
monasterio de Santa Maria de Valbuena en la publicacién Mojes y monasterios. El Cister en el medievo de
Castilla y Leon, considera que la cronologia de las pinturas murales no puede ser llevada mas alla del afio
1250. Vid. EXPOSICION (1998), p. 333 (ficha redactada por Poza Yagiie).

T REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 494. En este mismo sentido considero que bien pudieran explicarse las
ya citadas Crucifixiones que fueran representadas en las galerias porticadas o en antiguos porticos. En este
punto, habria que sefialar, por ejemplo, la Crucifixion del cenobio cisterciense de Santa Maria y San Vicente
el Real de Segovia 0, mas en concreto, la Crucifixion de la iglesia de Martin Muiioz de las Posadas.

18 Al respecto, cabria sefialar, por ejemplo, las Crucifixiones del iglesia de San Miguel de Tenzuela o de la
iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Osonilla [cat. 34, il. 234]. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t.
11, pp. 124-125 y 278-279.
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que su representacion en superficies de restringida extension (y el fondo de los arcosolios
funerarios lo seria), exigi6 sintetizar su desarrollo como apuntara Gutiérrez Bafios’"°. Dicha
sintesis, consistente principalmente en la reduccion de la escena a las figuras principales, se
materializa, por ejemplo, en la Crucifixion sita en el frente del arcosolio abierto en el muro
norte del templo de Nuestra Sefiora del Rivero de San Esteban de Gormaz y en la escena de
analoga tematica que fuera representada en el fondo de uno de los lucillos del monasterio
cisterciense de Santa Maria la Real de Vilefia (Burgos)m. Los autores, olvidando, a los dos
ladrones, asi como al portalanza Longinos y al portaesponja Estefaton, tan solo incluyeron
la figura de Cristo crucificado flanqueado por San Juan Evangelista y por la Virgen Maria.
Esta ultima, como bien se observa en las pinturas murales del templo de Nuestra Sefiora del
Rivero y del cenobio de Santa Maria de Vilefia, aparece con las manos en actitud de rezo,
un gesto que dirige a su Hijo crucificado’*".

En relacion con la extraordinaria fortuna que a partir del siglo XII alcanzo la vision del
evangelista San Mateo como referencia al final de los tiempos, pudiera entenderse, como ya
senalé en lineas previas, la existencia de composiciones pictdricas de los siglos XIII y XIV
que profundizan en semejante idea confiriendo un papel importante a la efigie de un Cristo
en majestad haciendo ostension de las llagas de la pasion. Si bien este programa pictorico
concerniente al proceso del Juicio final ya se observa en el conjunto mural del Juicio final
proveniente de la iglesia del convento de San Pablo de Peiafiel y a dia de hoy conservado
en el Museo de Valladolid™*?, también se aprecia en obras sitas en ambitos funerarios’>. En

este caso también cabe apuntar la importancia de la catedral vieja de Salamanca debido al

" GUTIERREZ BANOS (2009), p. 368 afirma que la adaptabilidad del sefialado tema de la Crucifixion a
“cualquier tipo de entorno y soporte le asegur6 una larga pervivencia mas alla de sus origenes romanicos”.

2° GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I1, p. 332; GUTIERREZ BANOS (2009), p. 368.

21 Como ya sefialara Gutiérrez Bafios, la representacion de la Virgen Maria del modo indicado tendria como
objeto convertir a la Virgen en intercesora preferente de cara a la salvacion de los finados. Vid. ibidem.

2 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 14-15; 134-135

723 . . . , . , y e , .
Dicho motivo iconografico se mantuvo vigente en época tardogotica como asi se constata en las pinturas

murales de la iglesia de Nuestra Sefiora de Arbas de Gordaliza del Pino (Ledn). En efecto, en el muro oriental
de una capilla construida en el lado del Evangelio de la cabecera, se abre un arcosolio cuyo fondo presenta un
ciclo narrativo de San Bartolomé. Por su parte, el fragmento de superficie muraria que lo delimita conserva un
Juicio final presidido por Cristo haciendo ostension de las llagas de la pasion. Este, flanqueado por la Virgen
Maria y San Juan Bautista, asi como por los apostoles, procede a separar a los justos de los réprobos. Vid.
GUTIERREZ BANOS (2005b), ff. 2-4.
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gran numero de representaciones que en dicho recinto religioso se conservan’*, debiendo
tener también en cuenta la escena recogida en el frente de otro de los lucillos funerarios del
monasterio cisterciense de Santa Maria la Real de Vilefia (Burgos). Por lo que a la referida
escena respecta, a dia de hoy conservada en el Museo del Retablo de Burgos, indicar que se
divide en dos registros horizontales que inciden en el Juicio final: mientras el superior esta
presidido por la figura de un Cristo haciendo ostension de las llagas de la Pasion escoltado
por los intercesores en posicion orante y por angeles que portan instrumentos de la pasion,
en el registro inferior se representa la resurreccion de los muertos’*.

Asimismo, de la pormenorizada contemplacion de los conjuntos funerarios existentes en
la catedral vieja de Salamanca no solo se constata la recurrente representacion del ya citado
programa pictdrico alusivo al tema del Juicio final sino también la existencia de un motivo
iconografico que parece tiene en el citado recinto religioso salmantino una de sus primeras
representaciones en territorio hispano. Me estoy, en efecto, refiriendo al tema del Vardn de
Dolores, un motivo iconografico que aparece vinculado al conjunto funerario de don Diego,
arcediano de Ledesma (71304 a 1306), y que Gutiérrez Bafios estima fue ejecutado en torno
al afio 1330 sirviendo como modelo a otro programa pictorico conservado en dicha fabrica
templaria: las pinturas murales que, realizadas en torno al afio 1339, fueron encomendadas
por el obispo don Rodrigo (1 1339) para su sepulcro ubicado en la capilla de San Martin o
del aceite’*. Partiendo de la terminologia empleada por Schiller, quien habla del Vardn de

Dolores como una imagen devocional en base a que en ella no se recoge ningiin momento

24 En este caso, habria que sefialar la composicidn pictorica que preside el muro septentrional de la capilla de

San Martin, la escena que fuera representada en el fragmento de superficie que se encuentra por encima del
lucillo funerario de dofia Elena, el tema del Juicio final que fuera plasmado en la porciéon de muro localizada
por encima del arcosolio funerario del dean de Avila don Alfonso Vidal (+ 1288 6 1289), de ca. 1288 6 1289,
o la composicion pictorica que se distribuye entre el intrados y el fondo de un arcosolio anénimo dispuesto en
la panda sur del claustro. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. 11, pp. 155-156; 170; 174-175; 189-190.

725 Idem, pp. 331-332. Por lo que a este tema respecta, decir que en Gran Bretafia también existen ejemplos de
lucillos funerarios que presentan en su paramento frontero una representacion del Juicio final. Este programa
pictdrico, visible, por ejemplo, en East Bedfont, St. Mary, fue designado por ROSEWELL (2008), pp. 77-79
como “Abbreviated Dooms, where they could appear in smaller spaces or as part of a complex scheme
conflating several themes into one”.

28 Idem, pp. 161 y 183
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concreto de la pasion de Cristo’”’, cabria estimar que el tema referido, originado a partir de
un pasaje de Isaias’**, fue creado en el oriente bizantino en el siglo XII, constituyéndose en
derivacion de la /mago pietatis cuya manifestacion mas primitiva, como asi advierte Franco
Mata, es un icono bizantino del siglo XII del templo del Santo Sepulcro de Jerusalén’’. De
gran difusion desde finales del siglo XIII en el occidente medieval, esta imagen devocional,
como dijera Gutiérrez Bafios en su estudio, resulta idonea a una obra de caracter funerario,
puesto que en la misma Cristo, de pie, dentro del sepulcro, y habitualmente flanqueado por
la Virgen y por San Juan Evangelista, participa por igual, con arreglo al punto de vista de
Schiller, de la muerte y de la vida y recuerda su sacrificio redentor, en el que se fundara su
intervencion como supremo juez del final de los tiempos’*’. Precisamente esta concepcion,
materializada en la interpretacion que considera que “he is Christ who has suffered and
through this suffering brought Redemption, who lives and is the Redeemer present in this
eternal suffering”’®', distinguiria a la efigie de Cristo representado como Varén de Dolores

. . . ., 2
de la figura de Cristo reproducida en escenas alusivas a la pasiéon’

. En efecto, y frente a
estas, el Varon de Dolores siempre presenta su cuerpo integramente cubierto con las llagas
causadas por la pasion, siendo la posicion de sus manos, asi como las Arma Christi que le
suelen acompaiiar, factores que parece le distinguirian de la efigie de Cristo resucitado’””.

Precisamente, la plasmacion del Varon de Dolores acompafiado de las Arma Christi tuvo

727 “The image of the Man of Sorrows is unambigously a devotional image it does not depict any event”. Vid.

SCHILLER (1972), vol. 2, p. 198.

728 “Despreciado, desecho de la humanidad, hombre de dolores, avezado al sufrimiento, como uno ante el cual
se oculta el rostro, era despreciado y desestimado”. Vid Is 53.3.

2 FRANCO MATA (1999), p. 567.
3% GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 183.
3! SCHILLER (1972), vol. 2, p. 198.

32 “This is the distinction between the Man of Sorrows and the figure of Christ in other devotional images
centred on the Passion, which depict him in a specific situation at a specific moment before his Death. Vid.
ibidem.

733 A propbsito, el autor sefiala que The Man of Sorrows differs from the figures of Christ in the stations of
the Passion in that he always bears the wounds, as he does in the images of the risen Christ and the Judge of
the World. The Crown of Thorns, the position of his hands and the Instruments that often accompany him
distinguish him from the risen Christ” (ibidem). La citada confusion la tuvieron los autores que redactaron el
dossier sobre la iglesia de San Esteban de Cuéllar, documentacion en la que no se habla tanto de Varon de
Dolores como de “la escena de la Resurreccion y las Marias en el sepulcro, centrando la escena la figura de
Cristo resucitado”. Vid. VV.AA. (2011), p. 72.
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un objetivo concreto, acaso, relacionado, como advirtiera Schiller, con el objeto de ensalzar
su naturaleza como simbolos de la victoria y de la soberania conseguida por Cristo a través

. . , y, . 4
de la muerte, al mismo tiempo que simbolos de la mas profunda vergiienza y muerte’>*.

El referido tema del Varon de Dolores, tempranamente representado en la catedral vieja
de Salamanca, alcanzo6 una extraordinaria fortuna durante el siglo XV. Fue en esta centuria,
al albur de la emocidn que en estos tiempos propiciaba el sufrimiento divino y del notable
interés hacia la figuracién del dolor materializada en un mayor tratamiento escatoldgico de
los temas’*®, cuando la imagen del Varén de Dolores, una de las expresiones visuales mas
precisas de la piedad de fines de la Edad Media segun Schiller”, es representada con cierta
asiduidad. De esta forma y, al margen de la habitual presencia de este motivo iconografico
en el banco de numerosos retablos de pintura sobre tabla del siglo XV’*", cabria mencionar
la existencia de obras pictéricas de cronologia tardogdtica que, protagonizadas por el citado
tema, ostentan un caracter funerario. En dicho punto habria que sefialar la pintura mural que
ornamenta el frente del arcosolio perteneciente a dofia Urraca Garcia de Tapia en la iglesia
de San Esteban de Cuéllar. En esta obra, que sera objeto de un analisis mas pormenorizado
en la ficha correspondiente, Cristo, de pie sobre el sepulcro, no solo esta escoltado, como es
habitual, por la Virgen Maria y por San Juan Evangelista, sino también por dos figuras que,

acaso, serian las dos Marias que fueron testigo de la resurreccion [cat. 21, il. 236]. Ademas,

734 “Images depict Man of Sorrows and Judge carrying the same Instruments, which, as we saw in the
foregoing section, were symbols of victory and of the sovereignity won by Christ through Death, and at the
same time symbols of the deepest shame and death”. Vid. SCHILLER (1972), vol. 2, p. 198.

35 BARRON GARCIA (1998), p. 102.

736 “The Man of Sorrows in its many artistic forms is the most precise visual expression of the piety of the
Late Middle Ages, which took its character from mystical contemplation rather than from theological
speculation”. Vid. SCHILLER (1972), vol. 2, p. 197.

737 . . .7 ; . . . .. .
Esta inclinacion seria testimonio del sentir religioso existente en un momento que gustaba de mover a los

fieles a la compasion y reflexion acerca del sufrimiento de Cristo muerto en la cruz para salvar a la propia
Humanidad. Asi, por ejemplo, en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda se conserva un interesante
retablo de San Juan Evangelista que presenta la referida imagen del Varon de Dolores en la escena central del
banco. En dicho contexto, en el que existid un especial énfasis hacia el ciclo de la pasion de Cristo, no habria
que desdefar la predela con escenas alusivas a la pasion de Jesucristo también conservada en esta iglesia. Vid.
CARDONA JIMENEZ (2006), p.103; 114-121.
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el autor, de la misma forma que en el mural del sepulcro de don Diego’”*, represento a dos
angeles turiferarios en el intrados del arcosolio”’, siendo, en este punto, necesario advertir
que Schiller aboga por la presencia de angeles en este tema, pues “the presence of celestial
angels about the Man of Sorrows is probably intended to illustrate the divinity of the Christ
who as man is dead”’*’. Asimismo, el propio Schiller estima que las referidas efigies “have

differing functions in the images of the Man of Sorrows”’*!: a saber, pueden aparecer bien

sujetando las Arma Christi o bien el cuerpo de Jesucristo’**.

Fue también, a finales del gotico, al albur de una espiritualidad cimentada en la profunda
meditacion acerca de la pasion, cuando el tema de la Misa de San Gregorio alcanz un gran
desarrollo, encontrandose un gran nimero de ejemplos de este episodio en pinturas murales
de caracter funerario. El pasaje recogido en esta escena, que analizaré de una forma prolija,
aun cuando no estudio un ejemplo en concreto, debido a la enorme fortuna que experimento
en época tardogotica, respondia al siguiente relato del que se hace eco Louis Réau: un dia,
mientras el papa San Gregorio Magno celebraba la eucaristia en la iglesia de la Santa Cruz
de Jerusalén de Roma, uno de los asistentes a la misa dudo6 de la presencia real de Cristo en
la Sagrada Forma. De manera inmediata, mientras San Gregorio hacia sus plegarias, Cristo
descendio6 sobre el altar mostrando los estigmas de la pasion y rodeado de las Arma Christi

743

que le infligieron semejante dolor’™". Con el fin de conmemorar dicho milagro, el pontifice

. , . .y, . . . ., 744 .
San Gregorio Magno encargd la realizacion de la primera imagen de su vision’**, debiendo

8 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 183.

39 La presencia de angeles turiferarios, también plasmados en monumentos funerarios esculpidos, como asi se
aprecia en los sepulcros pertenecientes a don Esteban Domingo y a don Blasco Dévila en la catedral de Avila
(CABALLERO ESCAMILLA (2007), pp. 82 y 166), asi como en el del arcediano de Valderas de la catedral
de Leon (FRANCO MATA (1971), p. 95), bien pudiera aludir a la llegada del difunto a terrenos celestiales o
a la accion de impedir cualquier intento del demonio de apropiarse del alma del finado. Vid. CABALLERO
ESCAMILLA (2007), p. 82.

™9 SCHILLER (1972), vol. 2, p. 218.

™! Idem, p. 215.

"2 Idem, pp. 215-219.

™ REAU (1996-2000), t. 2, vol. 4, p. 53.
"4 FRANCO MATA (1999), p. 568.

246



LA PINTURA MURAL EN SU CONTEXTO: LOCALIZACION Y DESARROLLO
ICONOGRAFICO DE LOS CONJUNTOS MURALES TARDOGOTICOS.

de esperar hasta finales del gotico, segin la genérica interpretacion de la historiografia,

para que, en virtud de la relacion entre la efigie del Cristo Varon de Dolores conservada en
la iglesia romana de la Santa Cruz y la vision del pontifice, aparezca la escena de la Misa
de San Gregorio concebida de acuerdo a un tipo iconografico que apenas registra variacion
alguna’™.

Si bien la extraordinaria fortuna experimentada por el tema de la Misa de San Gregorio
a fines de la Edad Media no pudiera escindirse de la existencia de una religiosidad concreta
y dominada por el profundo temor de la poblacion hacia los tormentos infernales, asi como
hacia la muerte y la condenacién, cabria, asimismo, anotar la importancia que en la difusion
de dicho episodio tuvieron la enorme cantidad de indulgencias unidas a la oracion ante esta
escena. A esta razon, apuntada por parte de Male y de Reau’’, convendria afiadir, teniendo
presente que la eucaristia en este instante adquirié caracter de sufragio en alusion directa a
las almas del purgatorio y que la misa se convirtio en el medio mas adecuado para agilizar
la purgacion y expiacion de las almas de los difuntos preocupados por su salvacion”*, que
la popularidad del tema de la Misa de San Gregorio estuvo también estrechamente ligada a
la extraordinaria devocion por las treinta misas gregorianas que se brindaban por el alma de
los difuntos’*. Como bien menciona Franco Mata, el motivo de la institucion de las misas
gregorianas se ha buscado, usualmente, en un relato determinado’’, un pasaje que coincide
con el relato que Barron Garcia estima sirvio al papa San Gregorio Magno para demostrar

el caracter benéfico de la misa sobre las almas de los difuntos”'. Segun el referido relato,

™S BARRON GARCIA (1998), pp. 109-110.

"8 San Gregorio Magno, caracterizado con las dignidades pontificias y escoltado por religiosos que le ayudan
en la celebracion de la eucaristia, eleva la Sagrada Forma con sus dos manos ante la mesa de altar sobre la que
se divisa la figura de Jesucristo. Este, representado con arreglo al tipo iconografico de Varon de Dolores, se
encuentra de pie sobre el sepulcro y rodeado de los instrumentos de la pasion.

™7 «Comment expliquer la la fortune de cette image? Pourquoi au XV siecle sepandelle dans toute 1"Europe?
La raison en est fort simple: ¢’est que d’enormes indulgences y étataient attachées” (MALE (1949), p. 100.)
Por su parte, REAU (1996-2000), t. 2, vol. 4, p. 53 sefala que “las indulgencias que los papas atribuyeron a
las imagenes de esta escena milagrosa, explican su prodigiosa difusion entre los siglos XV y XVI”.

"8 BARRON GARCIA (1998), pp. 110y 112.

™ Idem, p. 110; MANZARBEITIA VALLE (2001), p. 103.
5 FRANCO MATA (1999), p. 568.

I BARRON GARCIA (1998), p. 110.
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acaecido en el monasterio del Monte Celio y recogido por don Pedro de Rivadeneira en su
Flos Sanctorum, el pontifice San Gregorio supo “que un monge [sic] que estaua [sic] muy
enfermo, y casi para morir, tenia, escondidos tres ducados y, pareciéndole grauisimo [sic]
delito, mand6 al Prior del monasterio (que se llamava [sic] Precioso) que no permitiese que
algun monge [sic] le visitase, no consolase para que sabiendo que en todo el convento era
aborrecido, a lo menos a la hora de la muerte reconociese su culpa, y la llorase, y le salvase.
Murié el monge [sic], y no quiso el santo que fuese enterrado con los demas, sino en vn
muladar donde fue echado, y con el los tres ducados”. Este pasaje sigue: “al cabo de treinta
dias, apiadandose el santo Padre del anima de aquel pobrezillo [sic], mandé a Precioso, que
por otros treinta dias, sin saltar ninguno, dixese [sic] cada dia misa por ella, y asi lo hizo; y
en el postrero de los treinta dias aparecio el difunto a otro hermano suyo, y le reveldé que
hasta aquel dia habia estado purgando sus pecados en el purgatorio, y que iba entonces a la
gloria por misericordia del Sefior; lo qual [sic] se entendio que habia sido por las treinta
misas que habia mandado decir San Gregorio por el; y de aqui se tomd la costumbre de
decir treinta misas por los difuntos y de llamarlas las misas de San Gregorio™ ™.

Las circunstancias arriba apuntadas permiten comprender la asidua representacion de un
tema que resume perfectamente el miedo hacia la muerte y la condenacion existente en los
ultimos afios de la Edad Media. Solo de esta manera pudiera entenderse que la misas de San
Gregorio, compuestas por un Cristo Varon de Dolores que derrama su sangre redentora en
pro de la salvacion de la humanidad, aparezcan no solo en retablos del siglo XV integrados
por pinturas sobre tabla’ o, incluso en programas pictoricos de época tardogotica ubicados
en las capillas mayores de los templos, como asi sucede en las iglesias parroquiales de San
Juan Bautista de Valberzoso (Palencia) y de Santa Maria de Las Henestrosas (Cantabria)’>*,

sino también en conjuntos pictdricos de caracter funerario. Como refrendo de la citada idea,

convendria mencionar una tabla que, proveniente de la iglesia de San Esteban de Cuéllar,

2 RIBADENEIRA (1623), primer parte, f. 245. El citado relato se basa en el Dialogo 40 del libro IV de San
Gregorio.

53 Por ejemplo, la predela con escenas de la pasion de Cristo expuesta en la iglesia de Nuestra Sefiora de la
Pefia de Agreda. Vid. EXPOSICION (1997a), pp. 211-212 (ficha redactada por Lacarra Ducay); CARDONA
JIMENEZ (2006), pp. 114-121.

7* BARRON GARCIA (1998), pp. 202 y 211; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 102-103 y 304.
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actualmente se conserva en el Museo Arqueolégico Nacional de Madrid”*>. Si bien, dadas
las diferentes descripciones que sobre su situacion dieran tanto Quadrado como De la Torre
Trassierra’®, no se sabe con precision su emplazamiento original en el marco del templo, el
formato apuntado de la pintura, asi como la articulacion y las caracteristicas del programa
pictorico son factores que estimo sugeririan la originaria situacion de la misma en el frente
de un lucillo funerario. En efecto, en esta tabla, al margen de representarse la citada escena
de la Misa de San Gregorio adaptada al formato apuntado del hipotético arcosolio, el autor
reprodujo en un registro inferior a dos caballeros yacentes distinguidos con sus respectivas
armaduras y concebidos como trasunto de los bultos funerarios que solian disponerse en la
base de los arcosolios funerarios™’. Por lo que a la escena de la Misa de San Gregorio se
refiere, decir que su desarrollo hubo de amoldarse al formato apuntado del lucillo funerario,
una circunstancia que también hubo de producirse a la hora de representarse dicho tema en
el frente de uno de los lucillos recientemente encontrados en la catedral de Zamora. Fue, en
efecto, en el marco de los trabajos de prospeccion endoscopica promovidos en 2010 por el
cabildo catedralicio en seis arcosolios “repartidos entre la nave sur y en los laterales del

99758

coro para conocer qué escondian estos arcos tapiados”’”, cuando se produjo el hallazgo, en

la nave meridional de la catedral, del arcosolio sepulcral del abad don Alfonso Garcia. Este,
fallecido en 1409, encomend6 ornamentar el frente del lucillo funerario con una consabida

representacion de la Misa de San Gregorio™’.

33 FRANCO MATA (1999), pp. 563-571.
8 QUADRADO (1884), p. 704; DE LA TORRE TRASSIERRA (1894), p. 76

7 Un inscripcion en caracteres goticos corre horizontalmente “cual linea de separacion de las dos escenas, la
inferio, con los dos caballeros y la superior con la representacion de la Misa de san Gregorio. Dice asi: “Aqui
yazen [sic] los omrados [sic] de buena memoria juan velasques [sic] de cuellar cavallero [sic] y juan
v[elasque]s [sic]” (FRANCO MATA (1999), p. 564). Por lo que a la identidad de los personajes se refiere,
Franco Mata identifica a don Juan Velazquez de Cuéllar con el hijo nacido del matrimonio entre don Gutierre
Velazquez de Cuéllar y dofia Catalina Granza de Castro. Don Juan Veldzquez de Cuéllar, quien fue contador
mayor de Castilla o paje de la reina dofia Catalina de Lancaster, fue el padre de otro Juan Velasquez (la autora
no aporta su segundo apellido), quien también fue enterrado en la iglesia de San Esteban. En base a ello, y
segun Franco Mata, la tabla podria datarse a fines del siglo XV, entre 1492 y 1500. Vid. idem, pp. 564-565.

738 En el dominio que a continuacion se indica, http://www.laopiniondezamora.es/zamora/2014/02/21/nuevo-
lucillo-catedral-nuevo-lucillo/742272.html (consultado el 03 de marzo de 2015), pude leerse la citada resefia
extraida del articulo: “Un nuevo lucillo en la catedral” (La Opinion de Zamora, 21 de febrero de 2014).

75 En el dominio http://www.europapress.es/castilla-y-leon/noticia-descubren-lucillo-sepulcral-abad-alfonso-
garcia-catedral-zamora-20120921134603.html (consultado el 03 de marzo de 2015) pude consultarse la nota
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Amén de Cristo representado como Varon de Dolores y de la Misa de San Gregorio, el
motivo iconografico de la Virgen de majestad, asi llamada por estar sentada sobre un sitial
y por servir de trono del Nifio Jesus, debid de alcanzar una extraordinaria fortuna en época
tardogoética como asi se desprende de su representacion en el fondo del arcosolio funerario
abierto en el tercer tramo del muro meridional de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Antigua
de Palacios de Campos [cat. 9, il. 93] y en el muro septentrional del primitivo portico de la
iglesia parroquial de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Mufioz de las Posadas [cat.
25, il. 275]. El citado motivo iconografico, también protagonista del mural conservado en la
panda oriental del claustro de la concatedral de San Pedro de Soria [cat. 45, il. 472], resulta,
a mi juicio, adecuado en un contexto funerario, pues la Virgen Maria presenta a los difuntos
plasmados como donantes al Nifio Jests, al Mesias en cuya figura cristalizaria la redencion
de la humanidad y, por ende, de los propios finados’®’. El caracter redentor se subraya en el
conjunto mural de la iglesia de Palacios de Campos, una obra en la que el Nifo Jesus agarra
un pajarito mediante un fino cordel. El pajaro, privado de la libertad, seria la representacion
metaférica del alma humana capturada y signo del alma que vuela hasta que el hilo de la
vida lo retiene al suelo, interpretaciones que parece pudieran referirse a la necesaria espera

del sacrificio redentor de Cristo’®".

de prensa publicada titulada: “Descubren el lucillo sepulcral del abad Alfonso Garcia en la catedral de
Zamora” (Europa Press, 21 de septiembre de 2012). En este articulo se indica que “tras descubrir el arcosolio
se encontrd el bulto funerario, que se encontraba mutilado y con piezas rotas, ademas de una pintura en el
fondo que representa una misa de San Gregorio, ademas de angeles. El escudo del Cabildo y una inscripcion
del fondo”.

91 os autores de las pinturas murales cuyo estudio me ocupa se inclinaron por reproducir semejante variante,
manteniéndose totalmente al margen de otras modalidades iconograficas marianas asiduamente representadas
en el contexto funerario a lo largo de la Edad Media. En este punto, convendria, por ejemplo, sefialar el tema
de la Coronacion de la Virgen, un episodio del que hay testimonios pictoricos que se remontan al siglo XIII.
Al respecto, cabria apuntar su representacion en las pinturas sobre tabla del sepulcro de don Sancho Sanchez
Carrillo (7 ca. 1295), procedentes de la ermita de San Andrés de Mahamud (Burgos) y hoy conservadas en el
Museu Nacional d"Art de Catalunya, asi como en las pinturas murales emplazadas en el fondo del lucillo que
cobija los restos de don Alfonso Vidal ( ca. 1288 6 1299), dean de Avila, en la catedral vieja de Salamanca
(GUTIERREZ BANOS (2005a), t. IL, pp. 104 y 173). En dicho contexto, cabria también anotar el tema de la
Virgen de la Leche, presente, por ejemplo, en el sepulcro de rey Juan II en la cartuja de Miraflores (GOMEZ
BARCENA (1988), p. 33) o en el sepulcro de un clérigo en la iglesia de la Asunciéon de Nuestra Sefiora de
Santa Cruz de Campezo (Alava) (LAHOZ (1996), pp. 92-93). Aunque no se sabe con certeza, la inclusion del
referido tema en un contexto funerario pudiera tener que ver con su condicion de alimentadora de las almas.
Vid. idem, p. 93.

"I MARTENS (1994), p. 153. La presencia de la Virgen Maria con el Nifio también se observa en sepulcros o

en escultura gotica funeraria. A este respecto, cabria, por ejemplo, anotar dos sepulcros situados en la catedral
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3.4.- Procesos que han propiciado la ruptura del binomio
localizacion-funcionalidad en los conjuntos murales
tardogoticos.

A la hora de abordar el estudio del apartado que aqui comienza conviene tener en cuenta
que la comprension de cualquier conjunto mural que se precie no solo depende del mayor o
del menor deterioro de la superficie pictorica, pues en funcion de ello se podra efectuar con
mayor o menor garantia la lectura e interpretacion del programa iconogréfico plasmado’®?,
sino también y, a sabiendas de la estrecha vinculacion existente entre la localizacion de una
obra pictdrica en cuestion y su funcion, del grado de preservacion del binomio localizacion-
funcionalidad. De estas circunstancias depende, en efecto, el mejor o el peor entendimiento
de una manifestacion pictorica cuya inherente condicion al muro de los edificios considero
que propicio, frente a lo acontecido con la pintura sobre tabla, que quedard completamente
ligada a la fabrica de los templos, al mismo tiempo que a su evolucion y devenir histérico.

De las particularidades apuntadas bien pudiera entenderse que la pintura mural, debido a

su estrecha relacion con el paramento soporte sobre el que fue en origen concebida, quedara

integramente supeditada a cualquier alteracion estructural y estética que pudiera acometerse

de Leon y estudiados por Franco Mata. El primero, el sepulcro de don Juan Martinez de Othar, sito en el ala
sur del claustro de la catedral leonesa, presenta en el fondo del arcosolio funerario una representacion de la
Virgen Maria con el Nifio sosteniendo un pajarito. Esta variante iconografica, presente, como ya he indicado,
en el conjunto mural de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Antigua de Palacios de Campos, también se aprecia
en el arcosolio de don Miguel Dominguez, arcediano de Triascatella. Vid. FRANCO MATA (1971), pp. 29 y
112-114.

762 Al respecto, convendria hacer alusion a la existencia de deterioros o mutilaciones de la superficie pictorica
que condicionan sobremanera la idonea lectura e interpretacion del programa iconografico representado. Entre
las alteraciones que deben anotarse, cabe distinguir entre las patologias derivadas de la inherente condicion de
la obra pictorica al paramento y las patologias derivadas de la accidén antropica. En este punto, cabe sefalar,
por ejemplo, los deterioros ocasionados por la instalacion de retablos muebles por delante de unos conjuntos
pictdricos que quedan dafiados por los anclajes de las maquinas retablisticas. Asimismo, el enjalbegado de las
pinturas murales determina el piquetado de la pelicula pictorica con el fin de garantizar el agarre de enlucidos
posteriores, una practica que, como se constata en el San Cristobal ubicado en el paramento meridional de la
iglesia parroquial de Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva [cat. 15, il. 167], dificulta la adecuada lectura
del repertorio pictorico. No hay que olvidar los graves perjuicios que en este respecto causan las mutilaciones
propiciadas por la apertura de una ventana (a saber, pinturas murales de la capilla del Cristo del Buen Consejo
de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda [cat. 31, il. 331], pinturas murales del templo parroquial
de San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33, il. 355], pinturas murales de la iglesia de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de Castillejo de Robledo [cat. 34, il. 370] o pinturas murales de la iglesia de San Andrés Apostol de
Fuentearmegil [cat. 36, il. 386]), o las lagunas pictoricas ocasionadas por escorrentias de aguas derivadas de
problemas en las techumbres (pinturas murales de la iglesia de San Andrés Apostol de Fuentearmegil).
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en los edificios en un momento determinado. Fue principalmente en época moderna, a tenor
de las consideraciones que se desprenden de los conjuntos murales tardogdticos contenidos
en este trabajo de investigacion, cuando las fabricas templarias fueron objeto, al albur de la
mayoritaria inclinacion existente por adecuar la estética de los templos a la moda imperante
de los siglos del renacimiento y del barroco, de prolijas reformas internas que incluyeron no
solo la instalacion de retablos muebles sino también el integro encalado de sus paramentos
internos. Fueron las decisiones anotadas causantes de la cubricion de la gran mayoria de los
conjuntos murales cuyo estudio me ocupa’®, una practica que, si bien asentada, acaso, en la
mayoritaria concepcion de la pintura mural como una manifestacion pictorica pasada ya de

moda’®*

, estimo no solo ocasiond, como ya he anotado, ciertos dafios en la capa pictdrica de
los conjuntos murales, sino que también contribuyo a olvidar el primitivo mensaje religioso
que dichas obras pictoricas buscaban transmitir y, por ende, gran parte de la funcionalidad

que la mentalidad y la piedad religiosa medieval confiri6 a estos conjuntos murales.

763 Por lo que a los conjuntos murales objeto de estudio se refiere, conviene distinguir entre aquellos conjuntos
murales que quedaron ocultos por retablos muebles de aquellos que fueron cubiertos por encalados. Sin &nimo
de repetir, pues a ello ya aludi en el apartado introductorio, al primer grupo pudieran adscribirse las pinturas
murales de la iglesia de Santiago de Alcazarén [cat. 2, il. 9], el mural de la iglesia de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de la localidad de Castrillo de Duero [cat. 4, il. 17] o las pinturas murales de la iglesia de Santa Maria
de Mojados [cat. 8, il. 86], mientras que en el segundo pudieran agruparse: las pinturas murales de la iglesia
de San Esteban Prtomodrtir de Amusquillo [cat. 3, il. 13], las pinturas murales de la iglesia de Nuestra Sefiora
de la Antigua de Palacios de Campos [cat. 9, il. 92], las pinturas murales de la iglesia de San Miguel de la
localidad de Villalon de Campos [cat. 13, il. 134], las pinturas murales de la iglesia de Santa Maria la Mayor
de Villanueva de los Infantes [cat. 14, il. 147], el programa pictorico de la iglesia parroquial de Santa Juliana
de Villarmentero de Esgueva [cat. 15, ils. 167-175], el conjunto mural del templo de la Asuncion de Nuestra
Sefiora de Villasexmir [cat. 16, ils. 176 y 185], el conjunto mural de la Visitacion de la iglesia de Santa Maria
de Wamba [cat. 18, il. 208], las pinturas murales de la capilla del hospital de la Magdalena de Cuellar [cat. 20,
il. 223], los murales de los sepulcros de don Alfonso Garcia de Leén y de dofia Urraca Garcia de Tapia de la
iglesia de San Esteban de Cuéllar [cat. 21, il. 232], las pinturas murales de la iglesia de San Cristobal de La
Cuesta [cat. 24, ils. 258-264], las pinturas murales del interior y del portico de la iglesia de la Asuncion de
Nuestra Sefiora de Pinarejos [cat. 27 y 28, ils. 281 y 282; 293], las pinturas murales de la ermita de la Virgen
del Vallejo de Alcozar [cat. 32, il. 343], el mural del tramo recto presbiterial y de la boveda que cubre dicho
espacio en el templo de San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33, il. 352], las pinturas murales del templo de
la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castillejo de Robledo [cat. 34, il. 369], el conjunto mural de la iglesia de
San Andrés de Fuentearmegil [cat. 36, ils. 385-386], las pinturas murales de la iglesia de San Juan Bautista de
Matanza de Soria [cat. 37, il. 400] o las pinturas murales de la iglesia de Nuestra Sefiora del Rivero de San
Esteban de Gormaz [cat. 40, il. 417].

4 s . . . . .y , C .
764 Fue semejante circunstancia la que estimo propicié la cubricién de la gran mayoria de las obras pictoricas

objeto de estudio, una practica que también se registra en Gran Bretafia tras la reforma eclesidstica implantada
por parte de Enrique VIII en el siglo XVI. Asimismo, muchas pinturas murales, en lugar de ocultarse, fueron
modificadas con los consiguientes perjuicios que esto tiene para su comprension. Vid. ROSEWELL (2008),
pp. 211-224.
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A la citada circunstancia, responsable, acaso, junto al deseo de recuperar la desnudez de
los paramentos internos y al precario estado de conservacion que presentaba, de la completa
destruccion del conjunto mural en origen representado en el extremo oriental del paramento
meridional de la nave aneja adosada al costado sur de la iglesia de la Asuncidon de Nuestra
Sefora de Villasexmir [cat. 16, il, 176], cabria afiadir la existencia de conjuntos murales de
época tardogdtica cuya funcion primigenia queda trastocada en la actual concepcion de los
espacios en que se localizan. Al respecto, cabria, por ejemplo, advertir las pinturas murales
sitas en las galerias porticadas y en los claustros de los templos, ambitos que han perdido la
funcién funeraria que otorgaria sentido a la gran mayoria de los murales representados en el
interior de ambos miembros arquitectonicos. En este punto, y amén de las pinturas murales
del claustro de la concatedral de San Pedro de Soria [cat. 45, il. 345], resulta, a mi parecer,
llamativo el caso de las pinturas murales conservadas en el primitivo pdrtico de la iglesia de
Nuestra Sefiora de la Asuncion de Martin Mufioz de las Posadas [cat. 34, il. 234], pues el
programa pictdrico habria de entenderse en el marco de la antigua funcion de dicho espacio
como portico y no como posterior sacristia’®. Asimismo, convendria también mencionar la
capilla de Santa Barbara de la antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de Valladolid, una
dependencia que conserva un interesante conjunto mural en el frente de un arco abierto en
el paramento oriental [cat. 12, il. 124]. Este, atendiendo a lo ya sefialado con ocasion de las
pinturas murales del antiguo poértico del templo de Martin Munoz de las Posadas, habria de
comprenderse en el marco de la primitiva funcion de dicha estancia como capilla particular
y no como actual deposito de esculturas y pinturas del Museo catedralicio y diocesano de la
catedral de Valladolid. En este contexto considero que también habria que hacer alusion a
la capilla del Cristo del Buen Consejo del templo de Nuestra Sefiora de la Pefia de Agreda,
una estancia que se ha convertido en un espacio anejo del Museo Arte Sacro localizado en
dicho recinto religioso [cat. 31, il. 331].

A diferencia de lo ocurrido con las capillas de Santa Barbara de la primitiva colegiata de
Santa Maria la Mayor de Valladolid y del Cristo del Buen Consejo de la iglesia de Nuestra

Sefiora de la Pefia de Agreda, el cambio de uso experimentado por una estancia en concreto

765 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 109.
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puede ser resultado de alteraciones estructurales acometidas en los templos tiempo después
de la realizacion de los conjuntos murales. Semejante circunstancia, causante también de la
descontextualizacion de cualquier conjunto mural que precie, se observa, por ejemplo, en la
“capilla romanica” de la iglesia de San Miguel de Reoyo de Pefafiel. El referido miembro
arquitectonico, concebido como capilla mayor de la iglesia romanica primigenia, quedo, en
efecto, desplazado a un lugar secundario con ocasion de la construccion de la nueva fabrica
en el siglo XVI. Este hecho propicié que la capilla asumiera nuevas funciones, pues hizo
las veces de sacristia hasta su conversion en baptisterio’®®, que considero no tienen relacion
alguna con el gran Juicio final que fuera representado en la boveda de cascardn absidal [cat.
11, il. 113]. Dicha composicion, como ya apunté en la ficha correspondiente del catalogo,
solo podria comprenderse considerando la primitiva funcionalidad de “la capilla romanica”
como capilla mayor de la fibrica templaria’®’,

Con todo y, a excepcion del templo de San Miguel de Reoyo de Pefiafiel, cabria advertir
que la mayor parte de los conjuntos murales tardogdticos ubicados en las capillas mayores
de los edificios y hallados, en su mayoria, tras el ensamblaje de retablos muebles instalados
en época posterior’®®, son los que considero conservan, como a continuacién precisaré, una
mejor conexion entre los conceptos localizacion-funcionalidad. En efecto y, a diferencia de

aquellos conjuntos murales afectados por las circunstancias anteriormente apuntadas, cabria

766 Como ya anoté en la ficha correspondiente a la iglesia de San Miguel de Reoyo, en las cuentas de fabrica
del afio 1761 se recogen “dos mil doscientos ochenta y cuatro reales que tuvo de costa la obra de la sacristia
vieja en donde se puso la pila bautismal...”. Vid. ADVa. Caja 3. Cuentas de fabrica 1670-1821. Libro de
cuentas de fabrica 1708-1821 (s.n.).

"7 Dicho emplazamiento, como ya anoté en la ficha correspondiente, no seria nada extrafio, pues en la iglesia
de San Juan Bautista de Fresno el Viejo y en la catedral vieja de Salamanca se representa el pasaje del Juicio
final en la boéveda de cuarto de esfera absidal de las capillas mayores.

"% Por lo que a este aspecto se refiere, cabria distinguir, como ya anoté en el apartado introductorio, entre: los
conjuntos murales tardogoticos encontrados tras un retablo mayor que bien fue desmontado o bien relegado a
un ambito secundario con el objeto de dejar a la vista el programa pictorico (a saber, las pinturas murales de la
iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, il. 17], de la iglesia de San Bartolomé
de Fompedraza [cat. 5, ils. 29 y 31], de la iglesia de San Juan Bautista de Fresno el Viejo [cat. 6, ils. 54-55],
de Santa Marina de Sacramenia [cat. 29, ils. 295-297]) y los conjuntos murales tardogoticos hallados tras un
retablo mayor que se ha adelantado con respecto a su ubicacion primitiva con el objeto de que el espectador
pudiera contemplar ambas manifestaciones artisticas (las pinturas murales de la iglesia de Santiago del nucleo
de Alcazarén [cat. 2, il. 9] y de la iglesia de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas de Provanco [cat. 22, il.
243]. Por otro lado, como asi sucedi6 en la iglesia parroquial de Santa Maria de Mojados, existen ejemplos en
los que se decide no desmontar el retablo mayor dada su excelente calidad y la exigua condicién técnica o mal
estado de conservacion del programa pictdrico situado tras €l.
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sefialar que la inmensa mayoria de los conjuntos murales dispuestos en las capillas mayores
de los templos conservan gran parte de su sentido primigenio debido a la preservacion de la
funcion liturgica que le fue conferida a estos ambitos. La particularidad aqui referida estimo
que ayuda a evitar la descontextualizacion de unas obras pictdricas que suelen presentar un
programa iconografico que sigue siendo bastante reconocible por parte de toda persona que
ingrese en los templos: a la presencia de escenas relativas a la infancia de Jesucristo, como
asi se aprecia tanto en las pinturas murales del templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora de
Castrillo de Duero [cat. 4, il. 17] como en el conjunto mural de la iglesia de San Miguel de
San Esteban de Gormaz [cat. 42, il. 431], convendria afiadir la representacién de episodios
concernientes a la hagiografia de imagenes sagradas bajo cuya proteccion se encuentran los
templos. De este modo, cabria advertir las pinturas murales del templo de San Bartolomé de
Fompedraza, lugar para el que se concibio un extenso repertorio iconografico formado por
los ciclos narrativos del San Bartolomé, Santa Lucia y San Antonio Abad [cat. 5, il. 31], las
pinturas murales del templo de San Juan Bautista de Fresno el Viejo, compuestas algunos
de los hitos mas importantes de la vida del Precursor [cat. 6, il. 55], asi como las pinturas
murales del templo de Santa Marina de Sacramenia, donde aun se distinguen varios pasajes
que remiten al ciclo narrativo de dicha santa [cat. 29, il. 306].

En otro orden de cosas, cabria anotar que el proceso de arranque de la pelicula pictérica
y su posterior traslado a otro soporte no solo es una maniobra agresiva que entrafia notables
riesgos para la integridad del programa pictorico sino que también es un procedimiento que,
como ya adelanté en el apartado introductorio, considero conlleva la alteracion del binomio
localizacion-funcionalidad al verse el conjunto mural en cuestion sometido a un proceso de
descontextualizacion cuyo grado estimo que esta en estrecha relacion con las caracteristicas
de la actuacion desarrollada. Considerando, primeramente, las pinturas murales arrancadas
del templo del convento de San Pablo de Pefiafiel, cabe anotar que estas, extraidas en torno
a 1940 con el propoésito de garantizar su conservacion, fueron, en efecto, trasladadas al por
entonces Museo Arqueologico de Valladolid propiciando la completa descontextualizacion
del programa pictorico representado en los murales: si bien su presencia en una institucion
museistica garantiza su mejor conservacion y difusion, la aproximacién a su funcionalidad

primigenia resulta extremadamente compleja dada su preservacion en un ambito para el que
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no fueron concebidos’®. Frente a lo acontecido con las pinturas murales provenientes del
citado templo de San Pablo de Pefiafiel, el proceso de arranque de los murales de la iglesia
de San Juan de Mojados tuvo una pretension y un resultado totalmente deferentes, pues fue
ejecutado en el afio 1992 con objeto de separar dos peliculas pictdricas que estaban unidas:
sobre una primera, protagonizada por la mutilada efigie de un enorme arcangel San Miguel
alanceando al dragon, se disponia, una segunda superficie en la que se reproducia el tema
de la Anunciacion’’. Tras manifestarse los riesgos del referido proceso en la disgregacion
de la primera capa pictorica en multiples fragmentos al realizarse su arranque (después se
procedi6 a su restauracion)’’', ambas superficies pictoricas, una vez concluido el pertinente
proceso de consolidacion y restauracion en el Centro de Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales que la Junta de Castilla y Leon del término Simancas (Valladolid), fueron
trasladadas a un nuevo soporte pictorico y llevadas nuevamente a la iglesia de San Juan de
Mojados. Alli, en dos de las capillas laterales que se abren en el muro del Evangelio de la
iglesia, pueden hoy contemplarse ambas obras pictdricas [cat. 7, ils. 79 y 80], pudiendo, por

apreciarse, aunque se ignore su sentido primigenio, en el espacio para el fueron concebidas.

9 . . .
79 En el actual Museo de Valladolid se conservan las pinturas murales cuyo estudio me ocupa, encontradas en

el interior del actual nicho de la Virgen de Fatima abierto en el paramento meridional de la iglesia [cat. 10, il.
103], asi como otros conjuntos murales de cronologia anterior. A la mutilada representaciéon de un angel, cabe
seflalar los dos murales de estilo gotico lineal que fueran estudiados por parte de Gutiérrez Bafios: el mural de
Santa Maria Magdalena, de ca. 1360-ca. 1380, y el mural del Juicio final de semejante horizonte cronoldgico
(GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 130-137). El referido proceso de arranque aparece detallado en: el
“Estudio de las pinturas murales del Museo de Valladolid, propuesta de intervencion (noviembre de 2002)”,
Archivo del Museo de Valladolid.

7% a superposicion de peliculas pictoricas también se aprecia en otros murales con fines distintos: al proceso
de actualizacion iconografica que se observa en las pinturas murales del templo de Santiago de Alcazarén o en
la capilla del hospital de la Magdalena de Cuéllar, donde se superponen dos escenas concernientes al Martirio
de San Sebastian y, al menos, dos efigies de San Cristobal [cat. 20, il. 223], habria que afadir la actualizacion
del programa pictorico mediante la adicion de las armas correspondientes al linajes que tenia la potestad sobre
el nucleo, como asi sucede en las pinturas murales de la iglesia de San Martin de Rejas de San Esteban [cat.
39,1l. 413].

! GUTIERREZ BANOS (2055a), t. II, p. 113. El autor consulto las pertinentes memorias de restauraciéon
para documentarse sobre el proceso de actuacion: la “Memoria final de restauracion de la pintura mural de
San Miguel. Iglesia de San Juan. Mojados (Valladolid)” y el “Proyecto de la fase final de restauracion de la
pintura mural de San Miguel. Iglesia de San Juan. Mojados (Valladolid)”, ambas conservadas en el Archivo
de la Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta de Castilla y Leon, CL-118. Por otro
lado, por lo que al mural de la Anunciacion se refiere, convendria sefalar el “Informe historico-artistico de las
pinturas murales “La Anunciacion” y “San Miguel”. Iglesia de San Juan de Mojados-Valladolid”, asi como el
“Informe Final. Pintura mural de la Anunciacién. Mojados (Valladolid)”, ambos custodiados en el © Archivo
del Centro de Restauracion de Bienes Culturales de la Junta de Castilla y Leon.
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1.- AGUILAR DE CAMPOS. Pinturas murales
de la iglesia de San Andrés.
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1. Datos sobre el municipio.

- Ubicacion: El término de Aguilar de Campos, localizado a 61 kilémetros al noroeste de la
capital vallisoletana, se asienta en la denominada comarca de Tierra de Campos, de cuya

capital, la localidad de Medina de Rioseco, no dista mas que 19 kilémetros.

2. Datos sobre el conjunto mural (ils. 1-6).

- Localizacién: Se sitia en el extremo oriental de la nave central (en el lado del Evangelio),
concretamente, en el tramo de superficie muraria existente entre el arco que comunica el
tramo mas oriental de la nave central con la capilla abierta en el costado del Evangelio y la
pilastra que define el arco de embocadura a la capilla mayor.

- Temas: San Cristobal.

- Fecha de descubrimiento: A comienzos de la década de los 80 de la pasada centuria, en
el marco de la intervencion desarrollada por entonces.

- Fecha de tratamiento y restauracion: A comienzos de la presente centuria.

- Técnica: Pintura mural con la técnica del temple.

- Estilo: Gotico hispanoflamenco.

- Cronologia: Segunda mitad del siglo XV.

- Estado que presenta el conjunto mural: El deplorable estado de conservacion de la capa
pictorica no ha podido ser paliado por una intervenciéon que se ha limitado a la limpieza y a
la consolidacion de los restos pictoricos existentes.

- Bibliografia: No consta.
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La fortuna alcanzada por Aguilar de Campos durante la Alta Edad Media enraiza en las
prebendas obtenidas desde su condicion como villa real (bajo la referida nomenclatura fue
fundada por el monarca Alfonso VIII en el afio 1181), lo que cambiara con el nuevo marco
juridico establecido entre finales del siglo XIII y comienzos del siglo XIV""2. Aguilar de
Campos, considerado como uno de las niicleos mas importantes de la comarca de Tierra de
Campos, abandonaré la regia condicion referida para convertirse en un nucleo subordinado
a la autoridad nobiliaria, aquella por la que la poblacion llegara a convertirse en sefiorio de
los Lara para, después, y bajo el beneplacito de la dinastia Trastimara, pasar a pertenecer al
distinguido linaje de los Enriquez’”*. Considerada como una de las familias nobiliarias mas
reconocidas e influyentes del panorama castellanoleonés de la época, los Enriquez iniciaron

. . . . . 1774
la forja de su extenso patrimonio territorial

con la concesion del municipio de Aguilar de
Campos a don Alfonso Enriquez (fue XXIV Almirante de Castilla y primero de la familia
Enriquez) en 1389. Dicha donacién la hizo efectiva el rey Juan I de Castilla’”® merced al
establecimiento de ciertas condiciones de cesion que sirvieron para definir la propiedad de
los Enriquez sobre un término en el que la iglesia de San Andrés sirvido como “indiscutible
elemento de propaganda y de proclamacion del sefiorio™ .

Lejos de las interpretaciones que consideraban a don Fradrique Enriquez, quien fuera 11
Almirante de Castilla de la familia Enriquez entre 1426 y 1473, como principal promotor
del templo de San Andrés a tenor de un privilegio por el que el monarca Juan II de Castilla

le permitia dotar su fabrica con mil maravedies anuales’”’, existen pruebas heraldicas que

"2 MARTINEZ SOPENA (2002), p. 170.
3 Idem, pp. 170-175.

7™ E] extenso sefiorio de los Enriquez lo formaran Mansilla, Palenzuela, Rueda, Torrelobaton y Medina de

Rioseco. Vid. DUQUE HERRERO/PEREZ DE CASTRO (2004), p. 334.

775 E] rey Juan I entregd a su primo Alfonso Enriquez “la nuestra villa de Aguilar de Campos, con su castillo y
con todos sus terminos poblados y por poblar, y con todas las rentas y derechos que a nos pertescescen en la
dicha villa para que la aiades por juro de heredad”. Vid. MARTINEZ SOPENA (2002), pp. 176-177.

" DUQUE HERRERO/PEREZ DE CASTRO (2004), p. 334.

7 QUADRADO (1885), pp. 307-308, nota n.° 2 y ORTEGA RUBIO (1895), p. 167 mencionan la citada
munificencia de la siguiente modo: “Sepades que el mayordomo de la iglesia de San Andrés me fizo relacion
que el almirante D. Fadrique, seyendo suya la dicha villa, ovo dado y constituido para fabrica de la dicha
iglesia mill maravedis en cada afio y perpetuamente para siempre jamas”. Ademas, este dato ha llevado al
error a las historiografia, pues Antonio Tovar confunde al protagonista del aquel documento, el Almirante
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ratificarian a don Alfonso Enriquez y a su primera esposa, doila Juana de Mendoza y Ayala,

"8 En efecto, los emblemas heraldicos

como principales mecenas del templo de San Andrés
atestiguan la participacion de ambos en un edificio que debio de iniciarse, como pronto y, a
tenor de recientes aportaciones historiograficas, en 1405, pues el distintivo de los Enriquez
lleva la bordura de anclas en alusion al titulo de Almirante concedido por el rey Enrique 111
a don Alfonso Enriquez ese mismo afio’ ", y culminarse, al menos el cuerpo de naves, en
1431, afio de la muerte de dofia Juana’™. En este afio, que coincide la muerte tanto de dofia
Juana de Mendoza y Ayala como de dofia Mariana de Cérdoba y Ayala, primera esposa de
don Fadrique Enriquez, acabaria el entronque entre los dos linajes Enriquez y Ayala (don
Alfonso Enriquez habia fallecido afios antes). Seguidamente, en el afio 1432 el II Almirante
de Castilla del linaje Enriquez contrae matrimonio en segundas nupcias con dofia Teresa de
Quiflones, con lo que empezaria su accion de mecenazgo, dejando su impronta en el templo
mediante la realizacion del coro en el que aparecen las armas de los Enriquez en union con
las de Quifiones’™".

Las intenciones constructivas de los Enriquez, linaje que abog6 porque la iglesia de San
Andrés funcionara como evidente instrumento propagandistico de sus inquietudes politicas
y religiosas, confluyeron en un templo distinguido por la perfecta comunién de dos estilos
arquitectonicos diferentes: por un lado, el estilo gotico empleado en la construccion de la

cabecera de planta poligonal de cinco lados cubierta con boveda de cruceria (se articula en

Fadrique Enriquez, con aquel Fadrique que fuera hijo de Enrique II y Beatriz Ponce de Ledn, asi como
Maestre de Santiago. Vid. TOVAR (1933), p 22.

8 En la fabrica templaria campean los emblemas de los Enriquez (escudo mantelado, primero y segundo de

gules con un castillo de oro y la manteladura de plata con un leén rampante de gules. Bordura de oro cargada
con ocho anclas), de los Mendoza (de sinople con una banda de gules con viroles de oro) y de los Ayala
(campo de plata, dos lobos de sable puestos a palo y bordura de gules con ocho sotueres de oro), segundo
apellido de Juana. Vid. PEREZ DE CASTRO (2002), p. 242, notas n°® 102-104.

7 Ante la concesion de este titulo Fernandez de Oviedo afiadio: “aqueste sefior afiadié por su rreal offigio de
Almirante una orla de ancoras azules en campo de oro”. Vid. FERNANDEZ DE OVIEDO (1989), p. 106.

80 Semejante consideracion vendria determinada por la sola presencia de los escudos de Enriquez, Ayala y
Mendoza en el exterior de la iglesia, concretamente en los canes que sostienen tanto el alero de las naves
laterales como de la central, y en el interior del templo: en la cabecera, ornando los capiteles de los pilares
ochavados y en la clave de la boveda de cruceria, asi como en el artesonado de la nave central. Vid. PEREZ
DE CASTRO (2002), pp. 246-246.

81 E] escudo de Quifiones es jaquelado de quince piezas, ocho de gules y siete con veros de azur y plata. Vid.

idem, p. 248.
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una clave unica de la que surgen siete nervios radiales que culminan en otros tantos pilares
ochavados con capiteles heraldicos) y, por otro lado, el estilo mudéjar visible en el cuerpo
de una iglesia estructurada en tres naves separadas por pilares cruciformes sobre los que
voltean arcos de herradura apuntados. La primigenia volumetria del templo de San Andrés
de Aguilar de Campos resulto trastocada en virtud de las alteraciones de las que fue objeto
en el periodo barroco. Fue en esta época, en el siglo XVIII, cuando la armadura de madera
que cubria la nave central quedo cubierta tras una boveda de cafion con lunetos, cuando las
naves colaterales fueron cubiertas por bovedas de arista y cuando los paramentos internos
fueron enjalbegados en su integridad™®*. La estética derivada de la reforma barroca perdurd
casi intacta hasta principios de la década de los 80 de la pasada centuria, cuando la fabrica
templaria quedd sujeta a una prolija intervencion en la que se efectuaron “trabajos basicos

para la conservacion del edificio”’™

. La detencion de dichas labores (ignoro las razones que
propiciaron dicha interrupcion) dejo a la iglesia de San Andrés en estado de semiabandono,
permaneciendo asi hasta su restauracion acometida entre finales de la década de los 90 del
siglo pasado e inicios de la centuria siguiente’®*. En dicha intervencion, la cual respondi6 al

encargo “realizado por la Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural con fecha

2 MARTIN GONZALEZ (1970), pp. 66-67; CASTAN LANASPA (1998), pp. 243-246; PEREZ DE
CASTRO (2002), pp. 249-254; DUQUE HERRERO/REGUERAS GRANDE/SANCHEZ DEL BARRIO
(2007), pp. 174-178.

"8 Esta intervencion restauré totalmente “las cubiertas del edificio, reconstruyendo las entonces hundidas de
la sacristia y de la nave del Evangelio, derribo las bovedas ruinosas de ladrillo que ocultaban las armaduras
mudéjares y las arcadas del nivel superior de los muros que separan las naves, (...), restaur6 los paramentos
interiores para recuperar elementos mutilados en la reforma del siglo XVIII, y también los exteriores
ejecutando cornisas de ladrillo donde faltaban y rehaciendo las fabricas de mamposteria con aparejo del
llamado toledano, donde era preciso, cerrando los vanos abiertos en las fabricas que permitian el libre acceso
al interior”.... Vid. HUMANES BUSTAMANTE (1990), p. 265-266 y “Restauracion de la iglesia de San
Andrés de Aguilar de Campos (Valladolid), Marzo 19997, Archivo de la Direccion General de Patrimonio y
Promocién Cultural de la Junta de Castilla y Ledn, Caja VA-400.

8 A la intervencion ejecutada a comienzos de los afios 80 del siglo pasado, habria que afiadir una segunda
(“Restauracion de la iglesia de San Andrés de Aguilar de Campos...”) a finales de los afios 90 de la pasada
centuria “que permitiera reabrir el templo y culminar la recuperacion de elementos fundamentales del edificio,
como la armadura mudéjar de la nave central, cuya restauracion devolvera a todos esta antigua iglesia...”. La
restauracion acometida en esta fase y, dirigida por el arquitecto José Ramon Duralde, prosiguiod a inicios de la
presente centuria. Vid. “Memoria final de obras. Restauracion 2° fase de la iglesia de San Andrés en Aguilar
de Campos (Valladolid), diciembre 2002”, Archivo de la Direccion General de Patrimonio y Promocion
Cultural de la Junta de Castilla. Caja VA-400.
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8”785

ocho de noviembre de 199 , se tuvieron en consideracion las fichas de diagnostico y la

propuesta de intervencion que le fue encargada al arquitecto don Juan Ramoén Duralde con
anterioridad. En ella, el arquitecto sintetiz6 “al maximo todas las circunstancias a tener en
cuenta en relacion con la restauracion de este edificio gdtico-mudéjar (...), cuyo interés
arquitectonico lo hace acreedor de un esfuerzo para concluir el proceso interrumpido hace
tantos afios”’*®.

En las fichas de diagnostico antes aludidas, el arquitecto Jos¢é Ramoén Duralde sefala, de
modo escueto, la necesidad de restaurar el mural que, ubicado en el extremo oriental de la
nave central (en el lateral del Evangelio)’™’, representa un monumental San Cristobal (il. 1).
Esta recomendacion, cimentada en el deplorable estado de conservacion de un mural cuyo
hallazgo, en el marco de la intervencion acometida a principios de la década de los 80 de la
centuria pasada, no vino, sin embargo, aparejado del pertinente proceso de consolidacion y
restauracion, también viene resefiada en el proyecto de “Restauracion de la iglesia de San
Andrés de Aguilar de Campos (Valladolid)” escrito en el mes de marzo del afio 1999: “La
pintura mural de caracter popular que representa a S. Cristobal, en el presbiterio, precisa
una intervencion para garantizar su conservacion” . Con todo, la insistencia del arquitecto
don Jos¢ Ramoén Duralde por recuperar el mural cristalizé en 2002 cuando, en el marco de

la segunda fase de restauracion de la iglesia, la empresa Restaurolid Ibérica S.L. emprendid

su consolidacion y limpieza’®’. Dicha actuacidn garantizo la preservacion de un conjunto

785 «Restauracion de la iglesia de San Andrés de Aguilar de Campos (Valladolid), Marzo 1999”, Archivo de la
Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta de Castilla, Caja VA-400.

78 “Iglesia de San Andrés de Aguilar de Campos de Valladolid. Informacidn bésica para su restauracion.
Fichas de diagnostico y propuesta de actuacion. Agosto de 1998”, Archivo de la Direccion General de
Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta de Castilla. Caja VA-400.

87 E1 mural discurre entre el arco que comunica el tramo més oriental de la nave central con la capilla abierta
en el costado del Evangelio y la pilastra que define el arco de embocadura a la capilla mayor.

788 «Restauracion de la iglesia de San Andrés de Aguilar de Campos (Valladolid), Marzo 1999”, Archivo de la
Direccion General de Patrimonio y Promocién Cultural de la Junta de Castilla, Caja VA-400.

789 - . - ., . . ., .
El equipo de Restaurolid Ibérica S.L. acometidé semejante intervencion una vez culminado el proceso de

delimitacion de la superficie pictorica (antes del mismo apenas se intuia el San Cristobal), una ardua tarea en
la que “se pensaba iba a emerger una pintura, sino de cierta calidad, si por lo menos, legible y con una
continuacion de lineas. Cuando las imagenes que surgieron estaban en las mismas condiciones que se
encontraba lo ya existente hubo una gran decepcién por parte de nuestro equipo de restauracion”. Vid.
“Descubrimiento de pintura mural en la nave, lado del Evangelio. San Cristobal. Memoria final de obras.
Restauracion 2* fase de la iglesia de San Andrés en Aguilar de Campos (Valladolid). Diciembre 20027,
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mural estilistica e iconograficamente dificil de concretar debido al fuerte grado de deterioro
de la pelicula pictorica. Esta, perjudicada por circunstancias de diversa indole, no favorece
ni la lectura ni la interpretacion de un programa pictorico en el que con alguna dificultad
puede distinguirse la cabeza nimbada y la mitad superior del cuerpo de un monumental San
Cristobal cuya representacion, a juzgar por los restos pictoricos conservados, se acomodaba
a la variante iconografica habitual (il. 2). En efecto, San Cristobal, vestido con un holgado
manto rojo y una amplia tinica de color negro a juzgar por los escasos restos de la misma
conservados en el brazo derecho del santo, parece equilibrar el peso del Nifo Jesus, quien
descansaria sobre el hombro izquierdo del San Cristobal a tenor de los restos conservados

790

de su mintscula cabeza nimbada (il. 3)"”", mediante el colosal baston que, sostenido con su

mano derecha, le permitiria vadear el rio que, a buen seguro, se reproduciria en la parte de

pelicula pictérica arruinada’"

. El lugar que el Nifo Jests ocupa en la composicion pudiera
también cimentarse en el giro de la cabeza de San Cristobal hacia el lugar donde aquel se
encontraria.

Pocas mas consideraciones iconograficas pueden extraerse de un conjunto mural del que
no puede certificarse la primigenia inclusion de motivos iconograficos complementarios al

792

sentido tradicionalmente asignado por la religiosidad popular’”~. En efecto, los fieles solian

Archivo de la Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta de Castilla, Caja VA-400.
La referida intervencion permitid certificar la completa ruina de la mitad inferior de la composicion (tampoco
se ha conservado elemento de ambientacion alguno), asi como la sola conservacion de la cabeza y de la mitad
superior del cuerpo del San Cristébal.

799 E] Nifio Jests, con arreglo al tipo iconografico habitual, aparece, de igual forma que en el San Cristobal
que fuera representado en el muro meridional de la iglesia de Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva [cat.
15, il. 169], bendiciendo con su mano derecha y, acaso, como suele ser también frecuente, con un pequefio
orbe en la mano izquierda.

! La posicion descrita se asemeja a la que adoptan los San Cristébal representados en la tabla conservada en
la iglesia de Santa Maria del Mercado de Ledn, del segundo tercio del siglo XIV, o en el paramento sur de la
iglesia de Santa Maria la Real de Nieva (Segovia), de finales del siglo XIV (il. 4) (GUTIERREZ BANOS
(2005a), t. I1, pp. 96-97 y 244-245). Ya en el siglo XV, pueden anotarse los San Cristobal situados en el muro
meridional de la iglesia de San Cipriano y San Cornelio de San Cebrian de Muda (Palencia), de ca. 1485-1490
(il. 5) (MANZARBEITIA VALLE (2010), pp. 293-309), en el paramento septentrional de la iglesia de San
Cristobal de La Cuesta [cat. 24, il. 261] o en uno de los pilares de la iglesia parroquial de Santa Juliana de
Villarmentero de Esgueva [cat. 15, il. 170]. Con todo, los exiguos restos que del baston se conservan impiden
identificar la naturaleza de una vara que, acaso, y a juzgar por como fue representada en otras composiciones
de semejante tematica, tendria la forma de un tronco de palmera o de arbol.

2 Me refiero al ermitafio con la linterna (simbolizaria la luz de la buena doctrina y la fe que le gui6), que

aparece en el mural del templo de San Cristobal de La Cuesta [cat. 24, il. 263], o a la rueda de molino (haria
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invocar a San Cristobal a fin de evitar la muerte subita y prevenir posibles problemas en los
peligrosos caminos de entonces. Dichos requerimientos piadosos propiciaron la plasmacion
de enormes efigies del santo frente a las entradas de los edificios o en sus cercanias’?, una
ubicacion que, sin embargo, no se corresponde exactamente con la que ocupa en la iglesia
de San Andrés de Aguilar de Campos. Lejos de situarse en un paramento frontero al acceso
principal o, en su defecto, en un pilar frente a él, como sucede en la iglesia de Santa Juliana
de Villarmentero de Esgueva [cat. 15, il. 170], se ubica en un muro préoximo al presbiterio,
siendo necesario acceder por la puerta (hoy cegada) abierta en el paramento meridional del
templo para poder discernir su magna figura (la vision que se tiene desde el acceso oriental
impediria observarla, a la vez que requeriria transitar por la nave central hasta llegar a un
punto adecuado para ello). Aun asi, la inmediata vision que se supone distingue a cualquier
efigie del santo que se precie no seria posible dado el bosque de pilares que obstaculizan la
observacion y la distancia que media entre ambos hitos, factores ambos que exigirian a toda
persona que también accediera al templo por la puerta meridional a internarse en el mismo
para advertir con ciertas garantias su efigie.

No existe resefia bibliografica alguna que refiera al mural cuyo estudio me ocupa, un
inexistente panorama textual que, sin embargo, no se hace extensivo al campo documental,
pues existen, aunque escuetas, referencias al mural tanto en el proyecto de “Restauracion de
la iglesia de San Andrés de Aguilar de Campos (Valladolid)” como en la “Memoria final de
obras de la segunda fase de restauracion de la iglesia de San Andrés en Aguilar de Campos
(Valladolid)”. Dicho informe recoge la intervencion de la empresa Restaurolid Ibérica S.L.
sobre un mural del que apenas trata algunos aspectos sobre la iconografia del santo y sobre
el proceso de restauracion, mostrandose, en cambio, ajeno a cualquier interpretacion acerca
del estilo y horizonte temporal del mismo. Es cierto que la ausencia de apreciacion alguna
sobre ambos puntos pudiera deberse al pésimo estado de conservacion de un mural del que,
no es menos cierto, todavia puede discernirse la naturalista posicion de la cabeza del San

Cristobal a fin de establecerse un estrecho didlogo entre el propio santo y el Nifio Jesus. El

alusion al contrapeso y al lastre de la humildad) que soportan en su brazo izquierdo los San Cristobal de las
iglesias de San Marcos de Salamanca o de San Martin de Rejas de San Esteban (il. 6).

"3 MANZARBEITIA VALLE (2010), pp. 296-297.
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recurso pictorico citado no es baladi, pues teniendo presente el mayor estatismo gestual con
que fueron concebidas otras efigies de San Cristobal, como la representada en la tabla de la
iglesia de Santa Maria del Mercado de Leon o la reproducida en el muro meridional de la
iglesia de Santa Maria la Real de Nieva, contribuiria a enmarcar la efigie objeto de estudio
en época tardogotica. Esta catalogacion, fundada también en el horizonte cronoldgico de la
iglesia, cuya evolucion constructiva retrasaria la ejecucion del mural tras la conclusion del
edificio en la década de los afios 30 del siglo XV, pudiera llevarse, a juzgar por el particular
tratamiento de la cabeza o por el realismo que se intuye en los pliegues de la tunica roja del
San Cristobal, a la segunda mitad del siglo XV, acaso, proxima a propuestas pictoricas

afines al estilo gotico hispanoflamenco.
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2.- ALCAZAREN. Representacion de Santiago
en la batalla de Clavijo de la iglesia de Santiago.
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1. Datos sobre el municipio.

- Ubicacion: La poblacion de Alcazarén, apenas a 37 kilometros al sureste de la capital
vallisoletana, se localiza en la comarca de Tierra de Pinares, proxima a los nucleos también

vallisoletanos de Olmedo y de Iscar.

2. Datos sobre el conjunto mural (il. 7-11).

- Localizacion: Aunque la iglesia de Santiago de Alcazarén cuenta con un extenso mural
que abarca la superficie muraria correspondiente al semicilindro absidal, sera objeto de mi
estudio el motivo iconografico sito sobre el friso de ladrillos en esquinilla y la banda ornada
mediante ladrillos recortados en nacela que rematan el ya sefialado semicilindro absidal.

- Temas: Se trata de una diminuta representacion de Santiago en la batalla de Clavijo.

- Fecha de descubrimiento: Del conjunto mural de la iglesia de Santiago de Alcazarén ya
habia constancia en el afio 1978, produciéndose su integro descubrimiento en el afio 1986,
una vez desmontada la maquina retablistica que lo ocultaba.

- Fecha de tratamiento y/o restauracion: A continuacion de su descubrimiento.

- Técnica: No se precisa en la memoria de intervencion.

- Estilo: Estilo gotico internacional inicial.

- Cronologia: Primer tercio del siglo XV.

- Estado que presenta el conjunto mural: La pequena efigie de Santiago en la batalla de
Clavijo cuenta con notables pérdidas de materia pictorica que impiden concretar el motivo
representado en el estandarte o el rostro del propio santo.

- Bibliografia: HERRERO MARCOS (1997), p. 70; GARCIA GUINEA/PEREZ
GONZALEZ (2002b), p. 90 (ficha redactada por Dominguez Casas); GUTIERREZ
BANOS (2005a), t. II, pp. 16-17.
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La localidad de Alcazarén, sufraganea de la circunscripcion eclesidstica segoviana en la
Edad Media y hoy en dia dependiente de la diocesis vallisoletana, cuenta con las ruinas del
templo de San Pedro, que apenas conserva mas que el abside semicircular y el tramo recto
presbiterial de su primigenia cabecera™*, y el dbside de la originaria fibrica mudéjar de la
iglesia de Santiago como muestra de dos edificios integrantes del denominado foco mudéjar
vallisoletano. Por lo que a la iglesia de Santiago se refiere, esta, enclavada en el centro del
casco urbano del término, tendria sus origenes constructivos en la segunda mitad del siglo
XIII, aun cuando el Gnico elemento que lo confirme, a resultas de las multiples alteraciones
de las que fue objeto la iglesia en época barroca, sea el primitivo dbside mudéjar precedido
por un tramo recto presbiterial. Fue en este instante, en época barroca, cuando la originaria
fabrica templaria fue trastocada en un proceso que tuvo a bien sustituir el antiguo cuerpo de
la iglesia por uno de tres naves cubiertas con boveda de cafion con lunetos (la nave central)
y con bovedas de artista (las dos laterales)””. El mencionado proceso de engrandecimiento,
desarrollado en términos similares a lo ocurrido, por ejemplo, en la iglesia de Santa Maria
de Mojados, donde la originaria cabecera mudéjar mantuvo también su primigenia funcion
litirgica, se completd con la instalacion de un retablo mayor de enormes proporciones que
focalizo la vision de la cabecera’”’. Dichas actuaciones reformistas despojaron parcialmente
a la citada iglesia de Santiago de la imagen medieval primitiva, aquella que, sin embargo,

contintia evocando la cabecera merced al desmontaje del gran retablo mayor con ocasion de

™4 La iglesia de San Pedro de Alcazarén contaba con interesantes pinturas murales en el hemiciclo absidal
destruidas a consecuencia de décadas de exposicion a la intemperie. Dadas a conocer por ANTON (1924), pp.
5-6 y estudiadas por POST (1930), vol. II, pp. 149-150, fig. 131 y, mas recientemente, por GUTIERREZ
BANOS (2005a), t. II, pp. 10-13 a partir de fotografias conservadas en el Departamento de Historia del Arte
de la Universidad de Valladolid, las pinturas murales representaban un apostolado del que el citado Gutiérrez
Bafios identificd, merced a la representacion de sus atributos especificos, a San Bartolomé, San Andrés, San
Pedro y San Pablo. Estos dos ultimos flanquearian el vano central en el que debioé de situarse un Cristo juez
acompafiado por los intercesores y por los apdstoles como asesores del juicio. Objeto de disquisiciones en
torno a su cronologia, Gutiérrez Bafios considera las pinturas murales serian coetdneas a las de la iglesia de
Santiago de Alcazarén, al estimar su realizacion en el transito del siglo XIV al XV.

5 MARTIN GONZALEZ (1970), p. 71; BRASAS EGIDO (1977), p. 16.

796 «Retablo mayor dedicado a Santiago apostol, representado en la hornacina central segan la advocacién de
“matamoros” en la batalla de Clavijo. Consta de dos cuerpos y atico...”. (BRASAS EGIDO (1977), pp. 17-
18). Su ejecucion se produjo, segin MARTIN GONZALEZ (1970), p. 72, en el tltimo cuarto del siglo XVI.
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los trabajos de restauracion emprendidas a mediados de los afios 80 del siglo pasado’’. Las
actuaciones entonces acometidas dejaron a la vista la parte interna de la fabrica mudéjar, a
la vez que desentrafiaron el conjunto mural (se sabia de su existencia desde 1978)"® que se
desarrolla por el hemiciclo absidal, entre el elevado basamento que sirve de fundamento del
abside y un remate constituido por un friso de ladrillos en esquinilla y una banda decorada
mediante ladrillos recortados en nacela (ils. 7-9).

Fue en el marco de su hallazgo cuando dicho conjunto mural, que durante siglos habia
permanecido cubierto por una gruesa capa de encalado y por el ya citado retablo mayor’””,
quedo sujeto a un prolijo proceso de restauracion acometido por la empresa Restaura 20 en
1986°”. Este proceso, que logrd conciliar en un mismo espacio la estructura retablistica y
las pinturas murales ahora descubiertas, también consiguié garantizar la integridad de una
manifestacion pictorica caracterizada por su particular desarrollo en el semicilindro absidal.
En efecto y, de la misma forma que ocurriera en otros edificios construidos con arreglo a
convenciones estructurales mudéjares (a saber, las iglesias de Santa Maria de Mojados, de
San Pedro del Olmo de Toro o la destruida de San Pedro de Alcazarén), los distintos arcos
ciegos que recorren el paramento interno del semicilindro absidal de Santiago de Alcazarén
se convierten en elementos articuladores del programa pictérico representado. De la misma
forma que ocurriera en los ejemplos ya referidos, cada uno de los arcos ciegos que, en dos
registros, articulan el semicilindro absidal de la iglesia de Santiago de Alcazarén albergan,
a excepcion de los arcos centrales pertenecientes a los cuerpos superior ¢ inferior, un grupo
de figuras sacras representadas de cuerpo entero. Las citadas figuras representarian, segin

Gutiérrez Bafios, la Crucifixion, en el registro superior, asi como el tema del Juicio final, en

97 «proyecto de restauracion de la iglesia de Santiago de Alcazarén, Marzo 1985, Archivo de la Direccion
General de Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta de Castilla y Leon, Exp. VA-21, Caja 92.

798 «“Informe final de pinturas murales”, Archivo de la Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural
de la Junta de Castilla y Ledn, Exp. VA-21, Caja 5215

9 Seglin se desprende del “Informe final de pinturas murales”, en el momento de su descubrimiento la parte
central del programa pictorico se encontraba oculta por el citado retablo mayor, pero los flancos laterales de la
obra pictdrica se encontraban “recubiertos por numerosas capas de cal, siendo la ltima de ellas una imitacion
de piedra”. Una vez concluida la restauracion del conjunto mural, se adelant6 el retablo mayor con respecto su
posicion originaria para facilitar la contemplacion de las pinturas murales.

890 «Informe final de pinturas murales”, Archivo de la Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural
de la Junta de Castilla y Leon, Exped. VA-21, Caja 5215
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el registro inferior, y se complementarian con un retablo mueble del que solo ha quedado la
huella. Gutiérrez Bafios data estas pinturas, que estima dentro del estilo gotico lineal tardio,
ca. 1400, una época en la que se produce la disolucion de la pintura de estilo gético lineal
y la insercion de propuestas pictdricas afines a un estilo gético internacional inicial.

El programa iconografico descrito se completa con una diminuta efigie de Santiago en
la batalla de Calvijo (il. 10) representada sobre el friso de ladrillos en esquinilla y la banda
decorada mediante ladrillos recortados en nacela que rematan el ya sefialado semicilindro
absidal. La referida figura, ubicada en un pequefio recuadro de fondo rojo y representada
con arreglo al tipo iconografico tradicional, el mismo por el que Santiago, montado sobre
un caballo blanco y vestido con un manto y sombrero ornamentado con una venera, blande
una espada con su mano derecha al tiempo que sujeta y enarbola un estandarte con su mano
izquierda®”, considero que pudo ejecutarse con el fin de ilustrar la advocacion del templo,
eligiendo para tal proposito una variante iconografica diferente a la del Santiago peregrino
representado en el segundo registro de arquerias.

La escasa dimension e importancia del mencionado motivo iconografico en el marco del
programa pictorico global estimo que ha tenido su refrendo en las breves resefas sobre el
mismo contenidas tanto en la memoria de restauracion como en las fuentes bibliograficas
elaboradas sobre dicho mural®”, un escaso panorama documental y bibliografico que, sin
embargo, no fue oObice para que se llegara a estimar su posterior ejecucion con respecto a la
del amplio mural que se extiende por el hemiciclo absidal de la iglesia de Santiago. De ser
cierta la citada interpretacion, contemplada en la memoria de restauracion y secundada por

parte de Guti¢rrez Bafios*”, la diminuta representacion de Santiago en la batalla de Clavijo

%! GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 13-17.

802 1 a representacion de Santiago en la batalla de Clavijo con presupuestos iconograficos semejantes se da en
conjuntos murales del siglo XIV, como en las pinturas murales de la iglesia de San Martin de Rejas de San
Esteban (il. 11), una obra que GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 139-142 catalogara a finales del siglo
X1V, asi como del siglo XV, centuria a la que considero corresponderia, al margen del fragmento pictdrico
objeto de estudio, el Santiago en la batalla de Clavijo conservado en el pértico de la iglesia de la Asuncién de
Nuestra Sefiora de Pinarejos, en el paramento sito a la izquierda del acceso principal [cat. 28, il. 293].

83 HERRERO MARCOS (1997), p. 70; GARCIA GUINEA/PEREZ GONZALEZ (2002b), p. 90 (texto
redactado por Dominguez Casas); GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 16-17.

804 “Informe final de pinturas murales”, Archivo de la Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural
de la Junta de Castilla y Ledn, Exp. VA-21, Caja 5215; GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 16-17.
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debio de ejecutarse algiin tiempo después de 1400, una acotacion cronoldgica que pudiera
sustentarse en la decoracion floral que todavia se distingue en la superficie roja sobre la que
se recorta dicha efigie. Dicho motivo, analogo al existente en las pinturas murales de Santa
Clara de Salamanca, fue habitual en los conjuntos murales de las primeras décadas del siglo
XV (a saber, las pinturas murales de la iglesia de Santa Maria de Mojados o de la iglesia de
Santa Marina de Sacramenia), pudiendo, por ende, ubicarse la realizacion de dicha efigie en

la orbita del estilo gotico internacional inicial.
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3.- AMUSQUILLO. Pinturas murales de la
iglesia de San Esteban Protomartir,
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1. Datos sobre el municipio.

- Ubicacién: El nucleo poblacional de Amusquillo, sito a 40 kilometros al este de la capital
vallisoletana, se ubica en la comarca del valle del Esgueva, cercano a las términos también
citados en el presente trabajo, dada la conservacion de conjuntos murales en sus templos, de

Villanueva de los Infantes y de Villarmentero de Esgueva.

2. Datos sobre el conjunto mural (il. 12-16).

- Localizacion: Se localiza en el paramento meridional de la capilla mayor, por encima de
dos arcosolios alli abiertos.

- Temas: De acuerdo a un orden de lectura concreto, de izquierda a derecha, el mural cuyo
estudio me ocupa contiene una figura sacra (acaso San Esteban al ser el santo titular de la
iglesia), el grupo sagrado de la Virgen Maria con el Nifio Jesus y una representacion de San
Miguel arcdngel alanceando al dragon.

- Fecha de descubrimiento: Se produjo en el marco de la campafia de desencalado de la
capilla mayor, desarrollada entre marzo de 1996 y terminada en julio de 1997.

- Fecha de tratamiento y/o restauracion: Carece de tratamiento de consolidacion y de
restauracion.

- Técnica: La ausencia de una restauracién impide precisar su técnica.

- Estilo: Gotico internacional.

- Cronologia: Primera mitad del siglo XV.

- Estado que presenta el conjunto mural: Afectado por patologias imposibles de precisar
hasta no quedar sujeto a un proceso de restauracion y de consolidacion que las certifique, el
conjunto mural muestra un deplorable y acusado deterioro a tenor de la notable pérdida de
materia pictorica de la que ha sido objeto.

- Bibliografia: No consta.
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El término vallisoletano de Amusquillo, antafio adscrito al sefiorio de los vizcondes de

Valoria®®

, titulo detentado por la familia mas prestigiosa y acaudalada del vecino nticleo de
Valoria la Buena, fue sufraganeo de la sede palentina previa integracion en la demarcacion
episcopal vallisoletana. El edificio, construido en la cima de un promontorio desde el que se
tiene una magnifica vista del territorio circundante, parece que tiene sus origenes en el siglo
XIII, aun cuando los tnicos componentes que a dia de hoy lo confirman, a consecuencia de
las alteraciones de las que fue objeto en época barroca, sean la sencilla portada abierta en su
costado meridional y, en especial, la tosca fabrica gotica de su cabecera. La capilla tnica y
plana que forma la cabecera se cierra con una boveda de dos nervios cruceros que enjarjan
directamente en el paramento®®.

Fue en época barroca, cuando la iglesia de San Esteban Protomartir, estructurada en una
sola nave (a buen seguro con una cubierta lignea) rematada en una capilla tinica y plana que
muestra timidos balbuceos goticos en su cubierta, fue modificada en un proceso que tuvo a
bien sustituir el primitivo cuerpo de la iglesia por una nave cubierta con bovedas de arista
decoradas con motivos en yeseria (siglo XVIII) y una segunda nave aneja abierta en el lado
del Evangelio®’. Estas actuaciones reformistas despojaron, en parte, al templo de la estética
medieval primigenia, aquella que, sin embargo, sigue evocando la cabecera tras retirarse el

revoco que cubria sus paramentos internos. Hasta su total supresion, acaecida en la ultima

restauracion del edificio®, el enjalbegado no permitia advertir los dos arcosolios abiertos

805 Seglin BLANCO GIMENO (2007), pp. 95-99, Don Diego Gonzélez Franco de Toledo, I sefior de Valoria
la Buena (1434-1460), comenz6 la forja de un extenso sefiorio integrado por posesiones antafio adscritas a la
orden de Calatrava, entre ellas, Hamusco de Valdesgueva (Amusquillo). La incorporacion de Amusquillo en
el sefiorio de los vizcondes de Valoria la Buena quedaria refrendada en la siguiente referencia recogida por
ORTEGA RUBIO (1895), pp. 227-228: “A la entrada de la poblacion se veia hasta el afio de 1833, en que fué
destruido, un rollo, del cual solo se conservan algunas sefales. En dicho rollo se destacaba un gallo de hierro,
y en una lapida se hallaban las armas de los vizcones de Valoria, con una inscripcion que indicaba el sefiorio”.

896 MARTIN GONZALEZ (1970), p. 75; CUBERO GARROTE (2006), p. 121. El volumen correspondiente
del Catdlogo monumental de la provincia de Valladolid (URREA FERNANDEZ (2003), p. 13) obvia los
componentes estructurales que situan los origenes constructivos de la iglesia en el siglo XIII, fijando el
horizonte temporal de la misma en el siglo XVII.

87 MARTIN GONZALEZ (1970), p. 75.

808 Segun noticia recogida en El Norte de Castilla del 14 de octubre de 1995, la Junta de Castilla y Leon
proyecté restaurar la iglesia de Amusquillo, propdsito para el que anunci6 la contratacion de la obras el dia
27. Las obras se iniciaron en marzo de 1996 y se terminaron en julio de 1997. Vid. RUIPEREZ MORAGO
(1998), pp. 6-7.
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mediante sendos arcos apuntados en el muro sur®”, al tiempo que apreciar el fragmento de
pintura mural que, por encima del arcosolio funerario situado a la derecha, discurre entre el
arco de embocadura a la capilla mayor y un nicho hallado durante la restauracion (il. 12).
Los hitos estructurales mencionados delimitan, como también lo logra el ancho marco que
encierra la composicion por tres de sus cuatro flancos (no se conserva vestigio alguno del
borde inferior), una obra iconografica y estilisticamente dificil de concretar debido al grado
de deterioro de la superficie pictorica (il. 13). Esta, dafiada por sucesivas intervenciones®',
no favorece la lectura y la interpretacion de un mural en el que con alguna dificultad puede
distinguirse, en el centro, la efigie sedente y nimbada de la Virgen Maria con arreglo al tipo
iconografico de la Virgen de Majestad®"" (il. 14) al aparecer sentada sobre un amplio bancal
marron (apenas el inico componente que ha conservado parte de la policromia primigenia),
del que tan solo se aprecia el asiento del mismo, y al servir de trono del Nifio Jesus (solo se
intuye su nimbo y cabeza, asi como parte del brazo derecho de la Virgen Maria). Si bien los
interrogantes iconograficos sobre el tema son numerosos, la descripcion realizada presenta
semejanzas con representaciones pertenecientes al siglo XIV, como las pinturas murales de
la Capilla Dorada del Real convento de Santa Clara de Tordesillas®'?, y del siglo XV, como
los murales de las iglesias de Nuestra Sefiora de la Antigua de Palacios de Campos [cat. 9,
il. 93], asi como de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Martin Muifloz de las Posadas [cat.
25, il. 275]. En ellos, al margen de las semejanzas advertidas, se intuye, en los dos ultimos
especialmente, su concepcion dentro de un contexto funerario al incluirse la esfera terrenal

personificada en los donantes, un universo del que, sin embargo, no hay constancia alguna

899 E] material fotografico que acompaiia al expediente alusivo al “Desmontaje, traslado y almacenamiento del
retablo mayor de la iglesia parroquial de Amusquillo”, Archivo de la Direccion General de Patrimonio y
Promocion Cultural de la Junta de Castilla y Leon, Exp. VA 197, Caja 5373, muestra la capilla mayor
enjalbegada antes y durante el proceso de su desmontaje y completamente desencalada previamente a su
instalacion. En este proceso, que debi6 desarrollarse entre marzo de 1996 y julio de 1997, se descubrieron los
arcosolios y un pequefio nicho abiertos en el paramento meridional. Vid. URREA FERNANDEZ (2003), p.
148 (addenda al catilogo monumental)

819 E] grado de deterioro del conjunto mural se debe al intenso piqueteado al que fue sometida la superficie

pictorica (dicha accion tenia como objeto garantizar el agarre de enlucidos posteriores), al tiempo que a la
mutilacion de ciertas partes, en particular, la inferior de la obra pictorica.

SITREAU (1996-2000), t.1, vol. 2, p. 100.

812 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 279-287 enmarca la realizacion de este conjunto mural, en el que
la Virgen Maria con el Nifio forma parte de una Adoracion de los Reyes Magos, ca. 1340-ca. 1350.
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en unas pinturas murales en las que esta connotacion funeraria pudo existir en virtud de una
posible relacion con el lucillo situado bajo ella. Ello es plausible al no saber con exactitud
la primigenia extension del conjunto mural en su parte inferior, un desconocimiento que se
une a las incdgnitas que devienen de las dos figuras que escoltan a la Virgen Maria con el
Nifio. Si bien la figura situada a su izquierda, a la derecha del espectador, se identifica con
el arcangel San Miguel alanceando al dragon (se advierte al nimbado y alado jefe de los
ejércitos celestiales en el preciso momento en el que, resguardado por su escudo, alancea al
dragon representado bajo sus pies y del que aun se discierne su cola y su cabeza) (il. 15)*"*,
la figura sita a su derecha, a la izquierda del espectador, dificilmente puede ser identificada
con precision. Aunque tratdndose de una figura sacra, como asi certifican los vestigios del
nimbo conservado, la dalmatica con la que va ataviado le distingue como un santo diacono
(aun se aprecia perfectamente su cuello), condicion por la que bien pudiera ser identificado
con San Lorenzo (dicha catalogacion bien pudiera ratificarse si se representara la parrilla),
con San Antolin y, con una mayor fortuna, dado que la iglesia de Amusquillo fue concebida
bajo su proteccion, con San Esteban Protomdrtir (il. 16). Dicha catalogacion, como ya he
mencionado, no es posible refrendarla al no conservarse, al margen del casi arruinado libro
que sostiene con su mano izquierda, ningun atributo distintivo®'*.

Del programa iconografico descrito se deduce el mayor protagonismo conferido al grupo

de la Virgen con el Nifio (ocupa el centro de la composicion), aquel cuyas poco definidas

813 Aun siendo apenas imperceptible, la efigie del arcdngel San Miguel alanceando al dragén se ajusta a
postulados iconograficos tradicionales, aquellos por los que se le representa alado, joven e imberbe. La citada
caracterizacion fisonomica es lo que mejor se ha conservado, siendo el atuendo que le distingue como jefe de
las milicias celestiales (la armadura) y la lanza apenas discernibles. El acusado deterioro de la capa pictorica
impediria certificar si San Miguel fue representado con la balanza pesando las almas. La efigie de San Miguel
arcangel alanceando al dragon ya aparece en conjuntos murales del siglo XIV, como en las pinturas murales
de la iglesia de San Juan de Mojados, de ca. 1360-ca. 1370 [cat. 7, il. 80], o en el mural de la iglesia de San
Miguel de Palencia (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 113 y 127). Ya en el siglo XV, la presencia de
dicho motivo iconografico se observa en las pinturas murales de la iglesia de San Juan Bautista de Valberzoso
(Palencia), de ca. 1484, del templo de San Cipriano y San Cornelio de San Cebrian de Muda (Palencia), de ca.
1485-1490, y del templo de Santa Olalla de La Loma (Palencia), de ca. 1480-1485. Vid. BARRON GARCIA
(1998), pp. 182-204; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 107-109, 169. Hay que tener también en cuenta
representaciones como la del San Miguel arcangel del retablo de San Blas, de la Virgen de la Misericordia y
de Santo Tomas Becket de la iglesia parroquial de Anento (Zaragoza). Vid. LACARRA DUCAY (2004), p.
145.

814 Como en las pinturas murales objeto de estudio, los santos didconos también fueron representados en las
pinturas murales de la iglesia de San Pedro de Bocigas de Perales [cat. 33, ils. 362-363].
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formas, al igual que las del santo situado a su izquierda, complican la intencion de calibrar
la adscripcion estilistica de un conjunto mural que estimo correspondiente al siglo XV, mas
concretamente a la primera mitad de la citada centuria, a juzgar por la timida sensacion de
profundidad lograda mediante la disposicion de las diferentes efigies sobre un pavimento
apenas sugerido o el tratamiento en perspectiva del bancal sobre el que se sienta la Virgen
Maria. Con todo, los sucintos rasgos estilisticos discernibles sugieren su correspondencia a
la orbita del estilo gotico internacional, una corriente pictorica en la que no serian extrafias
caracteristicas como la elegante y estilosa contorsion del cuerpo del arcangel San Miguel,
el disefio de los nimbos, parecidos en su concepcion a los que llevan algunas de las figuras
representadas en el conjunto mural del templo de la Invencion de la Santa Cruz de Cuevas
de Provanco®", o los motivos ornamentales que cubren y tapizan el fondo sobre el que se
recortan las diferentes figuras que constituyen esta composicion pictorica. Intentando, a mi
parecer, erradicar la mondtona planitud generada por un fondo neutro, el autor recurre a un
sistema ornamental especifico, formado por una trama de elementos rombales con disefios

lobulados en su interior®'®,

815 Ma refiero, por ejemplo, a la Virgen Marfa y al arcangel San Gabriel que conforman el episodios alusivo a
la Anunciacion, asi como la monumental figura sagrada conservada en el extremo izquierdo del citado mural
[cat. 22, ils. 248-249 y 245].

#16 Motivos decorativos andlogos realizados para producir el efecto de lujosas telas se pintaron tanto en el
conjunto mural sito en el paramento de por encima del acceso septentrional de la iglesia de San Marcos de
Salamanca, de fines del siglo XIV (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 222), como en los murales de la
iglesia de Santa Maria del Castillo de Cantalapiedra (Salamanca) que Panera Cuevas (PANERA CUEVAS
(1995), p. 44, nota n.° 39 y PANERA CUEVAS (1999), pp. 225-244) atribuyera al taller que Nicolas
Florentino estableciera en la dicha localidad.
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4.- CASTRILLO DE DUERO. Pinturas murales
de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora.
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1. Datos del municipio.

- Ubicacion: El nucleo de Castrillo de Duero, ubicado a 66 kilometros al este de la capital
vallisoletana, se enclava en la comarca de Campo de Peiafiel, un 4rea geografica proxima a

la provincia de Segovia.

2. Datos sobre el conjunto mural (ils. 17-28).

- Localizacion: Se extiende tanto por la boveda de cascaron absidal como por el segundo
cuerpo del hemiciclo absidal.

- Temas: Mientras en el segundo cuerpo del hemiciclo absidal atin se aprecian dos escenas
alusivas al ciclo de la Infancia de Cristo (la Adoracion de los Reyes Magos y la Huida a
Egipto), asi como dos figuras sacras que estimo habria que identificar con los santos Cosme
y Damian, en la referida boveda de cascaron absidal se representa una amplia composicion
protagonizada por un Cristo en majestad flanqueado por el Tetramorfos.

- Fecha de descubrimiento: Aunque el total hallazgo del mural se produjo con ocasion del
desmontaje del retablo mayor en la década de los afios 90 del siglo pasado, existen resefias
textuales previas que advierten de la existencia de decoracion pictorica tras la mazoneria
retablistica.

- Fecha de tratamiento y/o restauracion: Una vez encontrado, el mural qued6 sujeto a un
profuso proceso de consolidacion y limpieza ejecutado en los primeros meses de 1997.

- Técnica: El informe de la intervencion sefiala que fue realizado con una técnica mixta.

- Estilo: Estilo gotico hispanoflamenco.

- Cronologia: Ultimo cuarto del siglo XV.

- Estado que presenta el conjunto mural: El pésimo estado de conservaciéon de la capa
pictorica, dafiada por numerosas lagunas pictoricas causadas por el desprendimiento de la
superficie pictorica y por el piqueteado destinado a garantizar enlucidos posteriores, no ha
podido ser paliada una actuacion limitada a consolidar y a limpiar los restos existentes.

- Bibliografia: HERAS GARCIA (1969), p. 197; MARTIN GONZALEZ (1970), p. 104;
VALDIVIESO (1975), p. 52; GARCIA GUINEA/PEREZ GONZALEZ (2002b), p. 140

(ficha redactada por Olivera Arranz y Alonso Moreno).
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Circunscrita en los limites de la demarcacion episcopal vallisoletana, la poblacion de
Castrillo de Duero, asentada sobre una ladera que cae hacia el llamado rio Botijas, tiene
como edificio mas emblematico la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora. El edificio,
sito en la parte mas elevada del término poblacional, tiene sus origenes constructivos en la
segunda mitad del siglo XII, aun cuando el inico componente que lo confirme, a raiz de las
transformaciones de las que fue objeto la iglesia en época barroca, sea el primigenio abside
romanico de planta semicircular (se proyecta al exterior por medio de un testero plano)®'”.
Fue en este momento, en época barroca, cuando la primitiva fabrica templaria, articulada en
una sola nave y rematada por el citado abside semicircular, fue alterada en un proceso que
tuvo a bien sustituir el primigenio cuerpo de la iglesia por uno de tres naves cubiertas con
boveda de cafidon con lunetos y yeserias, asi como con una cupula con linterna y chapitel en
el crucero®'®. Dicho proceso de engrandecimiento, desarrollado en términos diferentes a lo
ocurrido, por ejemplo, en la iglesia de San Miguel de Reoyo de Peiiafiel, donde la antigua
cabecera romanica fue despojada de su funcién litirgica al transformarse el eje direccional
del edificio, se completd con la instalacion de hasta dos retablos sucesivos que focalizaron
la vision de la cabecera®”. Las referidas actuaciones reformistas despojaron, parcialmente,
a la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero de la estética medieval
primitiva, aquella que, sin embargo, continia evocando la cabecera merced al desmontaje
del mas reciente de los retablos con ocasion de las labores de restauracion acometidas en la

década de los 90 del siglo pasado®’. Los trabajos entonces emprendidos permitieron dejar a

817 Los rasgos estructurales e influjos advertidos por HERAS GARCIA (1969), pp. 197-198, quien indic6 que

“la forma rectangular de la cabecera remite a claros influjos occidentales y mas concretamente zamoranos,
donde templos como los de Santo Tomé y Santa Maria de Tera podrian constituir precedentes acabados”, le
llevaron a datar la cabecera en la segunda mitad del siglo XII. Coincidieron con la citada apreciacion tanto
HERRERO MARCOS (1997), p. 142 como GARCIA GUINEA/PEREZ GONZALEZ (2002b), p. 140 (ficha
redactada por Olivera Arranz y Alonso Moreno).

818 1 as obras de acondicionamiento del edificio (1696-1702) tuvieron como responsable de las trazas a Fray
Jerénimo de la Cuadra y como maestro de obras a Antonio de la Torre (GARCIA GUINEA/PEREZ
GONZALEZ (2002b), p. 140). La gran ctpula que se levanta sobre el crucero fue reformada por el maestro
Antonio Vélez entre 1712-34. Vid. VALDIVIESO (1975), p. 51.

819E] primer retablo mayor, documentado como obra de Roque Mufioz (1602-1605), fue sustituido por un

segundo (1785) compuesto por un banco y tres calles. Vid. MARTIN GONZALEZ (1970), p. 104.

820 En los mandatos generales de 1753 se insiste en “... cerrar la decoracion que se advierte entre la pared de
la capilla mayor y el tejado...”. Vid. ADV. “Libro de cuentas de fabrica de la iglesia de Nuestra Sefiora de la
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la vista la parte interior de la fabrica roméanica, asi como desentrafiar el interesante conjunto
mural albergado tanto en la boveda de cuarto de esfera absidal como en el segundo cuerpo
del semicilindro absidales®*, entre la linea de imposta que le separa del primer cuerpo y la
que lo hace, decorada mediante cardinas en grisalla®*?, del citado cascaron absidal (il. 17).
Fue en el marco de su hallazgo cuando las pinturas murales, aquellas de cuya existencia
ya dieran cuenta algunos investigadores capaces de discernir algun fragmento tras el retablo
mayor">, fueron intervenidas con el fin de limpiar y consolidar su capa pictorica, dafiada a
consecuencia de patologias de diferente grado®**. Dicho proceso permitié delimitar la obra
pictorica, al mismo tiempo que constatar el uso de estructuras retablisticas simuladas como
componentes articuladores del programa iconografico representado en el segundo cuerpo

del semicilindro absidal. En simétrica disposicion con respecto a los dos vanos abocinados

Asuncion de Castrillo de Duero 1742-1782”. Mandatos generales (1753), ff. 96r-96v. El Archivo de la
Direccion General de Patrimonio y Promocién Cultural de la Junta de Castilla y Ledn custodia el “Informe
final sobre el proceso de consolidacion de las pinturas murales, traslado, inventario y proteccion del retablo
mayor de la iglesia parroquial de Castrillo de Duero, Valladolid (abril, 1997)”, Exp. B.M. ENC-12R, Caja
VA-231

821 En el primer cuerpo del hemiciclo absidal se conservan los restos de un amplio circulo con decoracién
floral y de una maltrecha inscripcion en la que todavia puede leerse “ME FECIT” en posible alusion a la
autoria del conjunto mural objeto de estudio. No obstante, no puede asegurarse la relacion entre el citado
ornato y el que se encuentra en el resto de la cabecera. Estos son los inicos vestigios pictoricos existentes en
una superficie muraria en la que no hay constancia alguna, como si que la hay en la iglesia de San Miguel de
San Esteban de Gormaz [cat. 42, il. 432], de la existencia de algin motivo pictdrico abstracto que funcionara
como fingido arrimadero de la composicion pictorica representada en el segundo cuerpo.

22 . .
822 Estos motivos recuerdan en a los que se ven en tantas armaduras de madera del siglo XV (a saber, las

armaduras de madera que componen los coros altos localizados a los pies de las iglesias vallisoletanas de
Santa Juliana de Villarmentero de Esgueva o de San Juan Evangelista de Santibafiez de Valcorva).

23 HERAS GARCIA (1969), p. 197; MARTIN GONZALEZ (1970), p. 104; VALDIVIESO (1975), p. 52.

824 Los técnicos de la empresa encargada de la intervencion, Santos & Oyamburu Restauracion Castilla,

constataron faltas, oquedades y pérdida de resistencia mecanica en el soporte, levantamientos y peligro de
desprendimientos de una capa de preparacion que mostraba “un aspecto bastante malo”, faltas y desgastes de
color en la pelicula pictdrica, asi como un estrato superficial estropeado y cubierto con manchas negras fruto
de la humedad, asi como por el dafiino efecto de humos, ceras y barnizados sucesivos. Los barnices entonces
aplicados formaron una capa de proteccion que se encontraba muy oxidada, “no cumpliendo ya su funcion y
ofreciendo al conjunto una total distorsion de su naturaleza material y artistica”. Ante semejante estado se
acometio una actuacion que consistio en el desencalado puntal y eliminacioén de revocos, en la consolidacion
del soporte y de la capa pictérica, asi como en la limpieza de la pintura. Vid. “Informe final sobre el proceso
de consolidacion de las pinturas murales, traslado, inventario y proteccion del retablo mayor de la iglesia
parroquial de Castrillo de Duero, Valladolid (abril, 1997)”, Archivo de la Direccion General de Patrimonio y
Promocion Cultural de la Junta de Castilla y Leon, Exp. B.M. ENC-12R, Caja VA-231. El mayor deterioro de
la superficie pictérica adherida a la parte septentrional de la cabecera pudiera deberse a las condiciones mas
extremas que siempre sufre de manera mas acusada esta parte de los edificios.

291



LA PINTURA MURAL TARDOGOTICA EN CASTILLA Y LEON: PROVINCIAS DE
VALLADOLID, SEGOVIA Y SORIA.

abiertos en el eje central de la cabecera, se recrearon, aun no habiendo casi resto alguno de
ello en el sector septentrional del hemiciclo absidal dado el acusado deterioro que presenta
la superficie pictorica, una serie de calles verticales (tres a cada lado). De ellas, las dos mas
préximas al eje central presentan dos encasamentos superpuestos, mientras que las demas
presentan un Unico encasamento. Estos compartimentos estan articulados mediante marcos
arquitectonicos pintados que evocan y recuerdan la mazoneria de aquellos retablos muebles

definidos mediante tracerias caladas®®

. En los compartimentos colaterales la sensacion de
tercera dimension se acrecienta merced al mayor desarrollo de los doseletes y al tratamiento
conferido al espacio interno de cada encasamento, en los que se recrean los paramentos y la
cubierta abovedada de las estancias que contienen colosales figuras representadas de cuerpo
entero sobre un suelo enlosado®®. Como si de esculturas se tratasen, las efigies que fueran
representadas en los dos compartimentos colaterales recreados en el costado meridional del
referido semicilindro absidal considero que habria de identificarlas con los santos Cosme y
Damian a juzgar por los atuendos, asi como por los atributos con que fueron caracterizadas.
De los dos, el situado mas proximo al quiebro de articulacion muraria, viste una ampulosa
tinica gris ornada con una beca roja, a la vez que sujeta lo que parece ser un escalpelo con
su mano derecha. Ademas de dicho utensilio, usado en procedimientos de cirugia, la citada
efigie también porta una cajita que contendria ungiientos de diferente condicion (il. 18). A
dicha arqueta, con la que también fueron representados tanto San Cosme como San Damidn
en el conjunto mural de la iglesia de San Miguel de Villalon de Campos [cat. 13, il. 144],
cabria afnadir la redoma (recipiente de base ancha y boca estrecha concebido para recoger el
orina de los pacientes para su posterior analisis) que, con su mano izquierda, sostiene la

figura sita en el encasamento ubicado a la izquierda del anterior (il. 19)**". La casi integral

825 E] fingido ensamblaje retablistico utilizado como elemento articulador del programa pictérico cobijado en
el segundo cuerpo del hemiciclo absidal guarda ciertas semejanzas con el que fuera usado en el mural apenas
conservado de la iglesia del monasterio jerénimo de Santa Maria de Parraces [cat. 19, il. 216].

826 Mas alla de su disefio, el modo como se integran las mencionadas figuras en el interior de cada uno de los
encasamentos recuerda a como lo hacen las efigies de Santa Quiteria y de Santa Apolonia conservadas en las
pinturas murales de la capilla del Cristo del Buen Consejo de la iglesia de Nuestra Seflora de la Pefia de
Agreda [cat. 31, ils. 334-336].

827 Aun habiendo sido victimas de multiples tormentos, pues fueron arrojados encadenados al mar, atados a
unos postes para ser quemados vivos, lapidados y acribillados a flechazos y decapitados (REAU (1997), t. 2,
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ruina de los compartimentos emplazados en el lado opuesto del semicilindro absidal impide
certificar la identidad de las dos figuras alli representadas.

El tratamiento espacial al que se ajustaron los angostos encasamentos localizados en los
extremos no se contempla en las calles con encasamentos superpuestos que escoltan los dos
vanos abiertos en el eje central del abside. En ellas, orladas por una cenefa decorada con
semejante motivo ornamental que el existente en la sefialada linea de imposta que separa el
semicilindro del cascaron absidales, se representarian, si la simetria estructural tuviera su
extension en la iconografica, cuatro pasajes relativos al ciclo de la Infancia de Cristo, una
cantidad que a dia de hoy se reduciria practicamente a dos a consecuencia de la casi total
ruina de las escenas que alojaria la calle ubicada a la izquierda®*®. En la calle de la derecha
(il. 20) atn se discierne, en su encasamento inferior, el pasaje de la Adoracion de los Reyes
Magos (il. 21), quienes, coronados y vestidos con lujosas indumentarias, se representan con
arreglo a esta disposicion: el Rey mas proximo a la Virgen con el Nifio esta arrodillado en
posicion oferente, en tanto que los otros dos aparecen de pie y portando los recipientes (aun

se distingue un copén con tapa conica) que albergan las ofrendas pertinentes®”’. El precario

vol. 3, p. 340), suelen ir acompafiados de utensilios que reafirman su médica condicion: a saber, recipientes de
farmacia, espatulas, lancetas, punzones, escalpelos, plantas medicinales y un libro entre las manos (GARCiA
PARAMO (1998), p. 202). La representacién de los santos Cosme y Damidn en el hemiciclo absidal no es
exclusiva de la pinturas murales objeto de estudio, pues también se constata en la iglesia dedicada a los Santos
Cosme y Damian de Encio (Burgos). Como bien dice BARRON GARCIA (1998), pp. 242-244, en el citado
semicilindro absidal, a ambos lados de la ventana central, el autor dispuso a los dos santos (uno de ellos
también sujeta una redoma amarilla) y a dos episodios de su hagiografia: el primero, concerniente al milagro
del campesino y la culebra y, el segundo el instante en que los santos son condenados a muerte.

828 A sabiendas de que las escenas representadas en la calle derecha se corresponden con la Adoracién de los
Reyes Magos y la Huida a Egipto, la calle de la izquierda pudo contener, si el orden de lectura hubiera sido de
izquierda a derecha, escenas como: la Anunciacion, el Anuncio de los pastores o el Nacimiento del Nifio Jesus
(los restos de dos efigies conservados en el compartimento inferior, la primera ataviada con una tinica roja y
la otra con un atuendo amarillo, son insuficientes para identificar la escena de un modo mas preciso). Algunos
de estos episodios aparecen, por ejemplo, en las pinturas murales de la iglesia de Santa Maria la Mayor de
Arévalo, de ca. 1384. Vid. GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 46-47.

829 Da la impresién, aunque no se puede saber con exactitud debido al deplorable estado de conservacion de la
escena, que la disposicion de los Reyes Magos se ajusta a la modalidad iconografica que tan extraordinaria
fortuna experiment6 en los afios del gotico: en efecto, la representacion del rey mas proximo al grupo sagrado
de la Virgen Maria y el Nifio de rodillas, en tanto en cuanto los otros dos, de pie, aparecerian sosteniendo los
presentes y dialogando entre si (por lo general, uno de ellos sefiala hacia arriba con el dedo indice apuntando
hacia la estrella que les ha conducido). Este esquema ya aparece en conjuntos murales del siglo XIV, época a
la que pertenecen tanto el programa pictdrico situado en el sepulcro anénimo emplazado en el angulo suroeste
del claustro de la catedral vieja de Salamanca, de mediados del siglo XIV, como el mural proveniente del coro
del convento de Santa Clara de Toro (Zamora) y hoy ubicado en la iglesia de San Sebastian de los Caballeros,
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estado de conservacion de la pelicula pictorica impide extraer mas consideraciones en torno
a las efigies de unos Magos cuyas posiciones confluyen hacia el grupo sacro protagonizado
por la Virgen Maria y el Nifio Jests. La Virgen, nimbada y vestida con un atuendo del que
apenas se intuye algtin pliegue, fue representada con arreglo a la variante iconografica de la
Virgen de Majestad, al estar sentada sobre un bancal y al servir de trono del Nifio Jesus®’.
En segundo término, tras del grupo sagrado, el autor represent6 a San José, quien, nimbado
y vestido con una amplia tinica roja, parece sostener un copon con tapa conica con la mano

izquierda, acaso, la ofrenda entregada por el Rey Mago arrodillado™'.

de mediados del siglo XIV (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. IT, pp. 190-191 y 306). La referida tipologia
iconografica se mantiene en el siglo XV como asi se aprecia en la escena de la Adoracion de los Reyes Magos
reproducida en las pinturas murales de la iglesia de San Miguel de San Esteban de Gormaz [cat. 42, il. 434]
(GUTIERREZ BANOS (2008), p. 53). Aunque en este episodio no hay constancia alguna de la estrella hacia
la que apuntaria uno de los Magos, dicho astro, por contra, si que se conserva en otros murales de cronologia
tardogotica: en la Epifania de las pinturas murales del templo de San Juan Bautista de Valberzoso (Palencia),
asi como en la Adoracion de los Reyes Magos del conjunto mural de la iglesia de San Juan Bautista de Mata
de Hoz (Cantabria) (BARRON GARCIA (1998), pp. 200 y 215; MANZARBEITIA VALLE (2001), pp. 100-
101 y 285). La presencia de la estrella asiduamente representada sobre la Sagrada Familia sigue el siguiente
relato de Mt 2, 9: “Ellos [los Magos], después de oir al rey, se marcharon; y la estrella que habian visto en
oriente iba delante de ellos, hasta que fue a posarse sobre el lugar donde estaba el nifio”.

839 Del Nifio Jesus apenas se constata su sedente posicion sobre el regazo de la Virgen, asi como la tanica que
viste, estando esta ribeteada con un singular escote. Asimismo, del tamafio del Nifo Jesus pudiera deducirse
que fue representado como un infante de dos afios en relacion con lo recogido en los Evangelios apocrifos. En
ellos se apunta que la peregrinacion de los Reyes Magos tuvo lugar tras la Circuncision y la Presentacion en
el Templo. La mencionada version contradeciria la que defendia que la Adoracion de los Reyes Magos fue
contemporénea a la Natividad e inmediatamente posterior a la Adoracion de los Pastores. Vid. REAU (1996),
t. I, vol. 2, p. 248. Con todo, las fuentes describen como los Reyes Magos encontraron a la Virgen Maria
sentada con el Niflo sobre su regazo. Como ejemplo, cabria anotar el relato recogido en el Evangelio Armenio
de la Infancia (cap. 5, 15): “...Llegamos de una tierra lejana, nuestra patria Persa, y venimos con gran copia
de presentes y de ofrendas. Queremos conocer el nifio recién nacido, que es el rey de los judios, y adorarle. Si
por acaso lo saber a ciencia cierta [José], indicanos puntualmente el lugar en que se halla, a fin de que
vayamos a verle. Al oir esto, Maria centrd con jubilo en la caverna, y, cogiendo al nifio en sus brazos, sinti6 el
corazon lleno de alegria. Y luego, bendiciendo y alabando y glorificando a Dios, permanecidé sentada en
silencio”.

81 De ser cierta dicha interpretacion, la actitud de San José se asemejaria a la que adopta en el episodio de la

Adoracion del los Reyes Magos reproducido en el retablo mayor de la catedral vieja de Salamanca (PANERA
CUEVAS (2000), pp. 138-141). Aunque apenas existen elementos de juicio que lo certifiquen, es posible que
el autor, a diferencia de como fue representada la misma escena en el citado conjunto mural del templo de San
Miguel de San Esteban de Gormaz, pretendiera localizar dicha escena en un interior en clara sintonia con el
siguiente relato: “Y, al dirigirse los magos a Bethlem, la estrella les aparecié en el camino, como para
servirles de guia, hasta que llegaron a donde estaba el Nifio. Y los magos, al divisar la estrella, se llenaron de
alegria, y entrando en su casa, vieron al Nifio Jesls, que reposaba en el seno de su madre. Entonces
descubrieron sus tesoros, e hicieron a Maria y a José muy ricos presentes. Al nifio mismo cada uno le ofrecio
una pieza de oro. Después, uno ofrecid oro, otro incienso y otro mirra”. Vid. Evangelio del Pseudo Mateo,
cap. XVL
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A la Adoracion de los Reyes Magos le sucederia, en el compartimento superior de dicha
calle, el pasaje de la Huida a Egipto (il. 22). Como es sabido, el citado pasaje, desarrollado
a resultas del edicto que decretaba la Matanza de los Inocentes™”, suele aparecer vinculado
al Milagro de las mieses, un pasaje ausente tanto en las fuentes candnicas como apocrifas.
En ¢l se narra el milagro del campo de trigo, que nada mas ser sembrado por un campesino,
crece inesperadamente al paso de la Sagrada Familia, haciendo considerar a los soldados

que les perseguian, su inalcanzable situacion®*

. Dicho prodigio, del que el autor conocia su
existencia, se representa en la misma escena que ilustra la Huida a Egipto por medio de la
inclusion del citado campesino segando y con la cabeza vuelta hacia a la Sagrada Familia.
En efecto y, con arreglo a la tipologia iconografica habitual, el pasaje de la Huida a Egipto
se representa sobre un fondo conformado por un arido paisaje en cuyo horizonte parecen
adivinarse dos ciudades unidas por un tortuoso camino®**. Sobre dicho fondo se recorta una
Sagrada Familia integrada, en primer lugar, por un San José nimbado y representado con un
baston que apoya sobre su hombro izquierdo (del citado baston cuelga una prenda roja y un
calabaza como recipiente contenedor del agua necesaria para saciar la sed del duro camino)

y una fina vara con la que instiga al pollino sobre el que esta montada una también nimbada

Virgen. En su regazo, la Virgen sostiene un Nifio Jesus del que apenas se intuyen su nimbo,

832 «“Tan pronto como se marcharon [los Reyes Magos], un 4ngel del Sefior se apareci6 en suefios a José y le
dijo: “Levantate, toma al niflo y a su madre, huye a Egipto y estate alli hasta que yo te avise, porque Herodes
va a buscar al nifio para matarlo”. El se levant, tomé al nifio y a su madre de noche, se fue a Egipto y estuvo
alli hasta la muerte de Herodes, para que se cumpliera lo que habia dicho el Sefior por medio del profeta: “De
Egipto llamé a mis hijos”. Vid. Mt 2, 13.

833 Aunque las primeras representaciones se remontan al siglo XIII (BARRON GARCIA (1998), p. 184), la
mayoria de los ejemplos corresponden al siglo XIV, como se constata en el mural de la sacristia del templo de
Santa Maria la Nueva de Zamora (GUTIERREZ BANOS, 2005a, t. II, p- 357) y, en especial, al XV. A la
citada centuria pertenecen las pinturas murales de la iglesia de Santa Maria la Real de Valberzoso (Palencia),
de la ermita de la Asuncion de Nuestra Sefiora de San Felices de Castilleria (Palencia), de la iglesia de San
Cornelio y San Cipriano de San Cebrian de Mudé (Palencia), de la iglesia de San Cornelio y San Cipriano de
Revilla de Santullan (Palencia) y del templo parroquial de Santa Maria de Las Henestrosas (Palencia). Vid.
MANZARBEITIA VALLE, (2001), pp. 101, 141, 169, 206 y 303; BARRON GARCIA, (1998), pp. 184, 196,
200 y 209-211. Cabe también mencionar los conjuntos murales tardogoticos de las iglesias de San Esteban de
Cebrones del Rio (Ledén) (GRAU LOBO (1997), pp. 133-135) y de San Miguel de San Esteban de Gormaz
[cat. 42, ils. 436-437]. En estos dos ultimos casos, de la misma forma que en las pinturas murales objeto de
estudio, el pintor no incluy6, frente a lo ocurrido en los conjuntos murales de la iglesia de Santa Maria la Real
de Valberzoso, de la iglesia Santa Maria de Las Henestrosas y de la ermita de la Asuncién de Nuestra Sefiora
de San Felices de Castilleria, a los soldados detras de la Sagrada Familia.

4 . .y . . ., . .
834 Mediante la representaciéon del camino considero que el autor tuvo la firme pretension por sugerir la idea

del viaje de la Sagrada Familia hasta Egipto.
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la ampulosa tinica roja que viste y su mano derecha alzada a fin de alcanzar la rama de una
palmera en alusion el episodio del milagro epénimo™”. La inclusién tanto de dicho prodigio
como del Milagro de las mieses en una misma escena invita a suponer en la extraordinaria
capacidad de sintesis del autor que ejecuto las pinturas murales objeto de estudio®*®.

Al programa iconografico representado en el segundo cuerpo del semicilindro absidal, el
cual permitiria a todo aquel que ingresara en el templo advertir algunos de los pasajes mas
conocidos del ciclo de la Infancia de Cristo y satisfacer algunas de sus demandas religiosas
mediante la inclusion de efigies sagradas que ostentan poderes taumaturgicos®’, habria que
afadir el amplio repertorio pictorico que alberga la béveda de cascardn absidal (il. 23). Esta
superficie muraria, delimitada por la misma cenefa ornada con cardinas en grisalla vista en
la linea de imposta y en torno a las dos calles simuladas e inmediatas al vano del hemiciclo
absidal, alberga una gran composicion protagonizada por la figura de Cristo en majestad,
una categoria que se traduce tanto en su monumental tamafio como en la centrada posicion
que ocupa en la béveda de cascaron absidal de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion
(il. 24). Representado con nimbo crucifero, al tiempo que sentado sobre un trono del que no
se aprecia mas que su parte derecha (como también sucede en el hemiciclo absidal, el sector

izquierdo del programa pictorico presenta una ruina casi integral), Cristo, ataviado con un

835 Dicho episodio se basa en el siguiente pasaje de los Evangelios apocrifos: “Y ocurri6 que, al tercer dia de
su viaje, Maria estaba fatigada en el desierto por el ardor del sol, y, viendo una palmera dijo a José: “Voy a
descansar un poco a su sombra”. Y José la condujo hasta la palmera, y la hizo apearse de su montura. Cuando
Maria estuvo sentada, levantd los ojos a la palmera, y, viendo que estaba cargada de frutos, dijo a José: “Yo
quisiera, si fuese posible, probar los frutos de esta palmera”. Y José le dijo: “Me sorprende que hables asi,
viendo la altura de ese arbol, y que pienses en comer sus frutos. (...)”". Entonces el Nifio Jesus, que
descansaba, con la figura serena y puesto sobre las rodillas de su madre, dijo a la palmera: “Arbol, inclinate, y
alimenta a mi madre con tus frutos”. Y a estas palabras la palmera inclind su copa hasta los pies de Maria, y
cogieron frutos con que hicieron todos refaccion”. Vid. El Evangelio del Pseudo Mateo, cap. XX. Conocida la
fuente de inspiracion del referido Milagro de la palmera, convendria sefialar que su representacion también se
registra en la tabla atribuida al Maestro de los Claveles relativa a la Huida a Egipto. Dicha obra, conservada,
junto con otras pinturas dedicadas al ciclo de la infancia de Cristo, en la iglesia de San Vicente de San Pelayos
de Arroyo (Segovia), muestra semejante pasaje. En este caso, el Niflo Jesus alcanza la palmera merced a que
San José y tres angeles inclinan las ramas de la misma. Vid. EXPOSICION (2013), p. 49 (texto redactado por
Collar de Caceres bajo el titulo “La pintura en Segovia en tiempos de Berruguete”).

%36 En la citada pintura de la Huida a Egipto atribuida al Maestro de los Claveles también se integran estos dos
milagros, pues en segundo plano todavia se discierne la presencia del espigador en plena conversacion con
tres soldados.

87 San Cosme y San Damidn eran invocados para contrarrestar infecciones y epidemias, tan comunes en el
medievo como la peste, el muermo, la inflamaciéon de las glandulas, la tifia, las afecciones renales, los
calculos y las inflamaciones de vientre. Vid. REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, pp. 341-342.
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holgado manto del que apenas queda resto alguno, se muestra ajeno a la habitual mandorla,
bendiciendo, a buen seguro, con su mano derecha, a todo aquel que ingresara en el templo,
mientras sujeta, con su mano izquierda, el orbe que apoya sobre la rodilla del mismo lado.
Su colosal efigie estd estrechamente escoltada por los simbolos de los cuatro evangelistas
(el Tetramorfos), a quienes el artista representd alados, nimbados y caracterizados mediante
ilegibles inscripciones insertas en ondulantes filacterias apenas conservadas, contraviniendo
la frecuente disposicion descrita por Réau: arriba, a la izquierda, el hombre de San Mateo;
abajo, a la izquierda, el ledn de San Marcos; arriba, a la derecha, el aguila de San Juan y

abajo, a la derecha, el toro de San Lucas™®

. De la manera indicada y, frente a la tradicional
ordenacion de los cuatro vivientes, el artista de las pinturas murales de la iglesia parroquial
de Castrillo de Duero represent6 el Tetramorfos con arreglo al siguiente orden: arriba, a la
izquierda, el aguila de San Juan; abajo, a la izquierda, el leén de San Marcos; arriba, a la

derecha, el hombre de San Mateo y abajo, a la derecha, el toro de San Lucas®’

. Aunque el
leon de San Marcos es el peor conservado, en su filacteria se lee “[m]arc[os]” (ils. 25-28).
Aunque los presupuestos iconograficos a los que se adecua la gran escena ubicada en la
boveda de cuarto de esfera absidal de la iglesia de la Asuncidon de Nuestra Sefiora enraizan,
en efecto, en época romanica, la pervivencia de los mismos como medio para encumbrar la
segunda vision apocaliptica como referencia al final de los tiempos, se prolongé durante los
XIII, XIV e, incluso XV. A dicha centuria pertenecen, permaneciendo ajenos de aquel tipo
iconografico que muestra a Cristo haciendo ostension de las llagas de la Pasion, variante
cuya representacion responde a la gran fortuna alcanzada por la vision del evangelista San
Mateo a partir del siglo XII como referencia al citado final de los tiempos**’, los murales de
la iglesia de Nuestra Sefiora del Rivero de San Esteban de Gormaz y del templo parroquial

de San Andrés de Espinosa de los Caballeros (Avila)**'.

838 REAU (1996-2000), t. 1, vol. 2, p. 712.

839 La inusual disposicion del aguila de San Juan y del hombre de San Mateo en la referida composicion

también se observa en los conjuntos murales de la iglesia de Nuestra Sefiora del Rivero de San Estqban de
Gormaz [cat. 40, il. 419], de la ermita de San Mamés de Montenegro de Cameros (Soria) (GUTIERREZ
BANOS (2005a), t. IL, p. 115) e, incluso de la iglesia de San Juan Bautista de Fresno el Viejo [cat. 6, il. 65].

89 MALE (1986), p. 354.
8! MIGUEL CABEZA (2009), pp. 681-682.

297



LA PINTURA MURAL TARDOGOTICA EN CASTILLA Y LEON: PROVINCIAS DE
VALLADOLID, SEGOVIA Y SORIA.

El reciente hallazgo del conjunto mural explicaria el escaso numero de resefias sobre el
mismo, reduciéndose estas a las recogidas en la documentacion redactada con ocasion de la
actuacion emprendida en dicho conjunto mural®®, asi como en fuentes textuales de diversa
consideracion. Asi, cabria no solo considerar aquellos apuntes realizados por autores que se
hacen eco de la existencia de decoracién pictorica tras el retablo mayor®*, sino también
referencias textuales mas recientes: la resefia que sobre las pinturas murales se recoge en la
ficha correspondiente al término de Castrillo de Duero en la Enciclopedia del Romdnico en

44 . S e , ,
844 A la carencia de un detallado analisis iconografico, habria que sumar la

Castilla y Leon
disparidad de puntos de vista en torno al marco temporal de la obra, una dicotomia que se
aprecia entre el marco cronologico que establece la memoria de intervencion de las pinturas
murales, en la que los técnicos estiman que estas fueron pintadas a finales del siglo XV,
y la acotacion cronologica recogida en las fuentes textuales mencionadas, en las que se data
al mural en época romanica®*. Los diferentes pareceres en torno al marco cronolégico de la
obra pictorica objeto de estudio habrian de confluir en un punto de vista uniforme a partir
de las consideraciones que devienen tanto de los elementos arqueoldgicos, en particular de
los atuendos de algunas de las figuras representadas, asi como de los caracteres estilisticos

que configuran el programa pictorico.

842 «“Informe final sobre el proceso de consolidacion de las pinturas murales, traslado, inventario y proteccion
del retablo mayor de la iglesia parroquial de Castrillo de Duero, Valladolid (abril, 1997)”, Archivo de la
Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural de la Junta de Castilla y Leon, Exp.: B.M. ENC-12R;
Caja VA-231.

$3 HERAS GARCIA (1969), p. 197; MARTIN GONZALEZ (1970), p. 104; VALDIVIESO (1975), p. 52.

84 GARCIA GUINEA/PEREZ GONZALEZ (2002b), p. 140 (ficha redactada por Olivera Arranz y Alonso
Moreno)

85 «“Informe final sobre el proceso de consolidacion de las pinturas murales, traslado, inventario y proteccion
del retablo mayor de la iglesia parroquial de Castrillo de Duero, Valladolid (abril, 1997)”, Archivo de la
Direccion General de Patrimonio y Promocién Cultural de la Junta de Castilla y Ledn, Exp. B.M. ENC-12R,
Caja VA-231.

86 Mientras que HERAS GARCIA (1969), p. 197 advierte sobre la existencia de “decoracion de hojas
estilizadas y dispuestas horizontalmente, pintadas en colores ocre, negro y grisalla, de técnica y estilo
puramente romanicos”, MARTIN GONZALEZ, (1970), p. 104 afirma que “en el 4bside hay restos de pinturas
romanicas [del] siglo XII muy mal conservadas” y VALDIVIESO (1975), p. 52 que “detras del retablo y en la
pared del primitivo abside romanico de la iglesia se conservan fragmentarios restos de pinturas romanicas
escasamente visibles”.
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Por lo que a la vestimenta respecta, la jaqueta que viste uno de los Reyes Magos, atavio
cefiido y acolchado que aparece en el tltimo tercio del siglo XIV, y el sayo que llevan tanto
el segundo de los Reyes Magos como el espigador de la escena de la Huida a Egipto, traje
cefiido al torso y ajustado a la cintura, tuvieron un gran éxito en la moda francoborgofiona
de los afos 20 del siglo XV. La citada moda, que instauré un ideal de elegancia masculina
fundado en el contraste entre hombros anchos y cintura estrecha y en el gusto por pliegues
verticales y regulares, fue la inspiradora del traje masculino espafiol desde la década de los
40 hasta la década de los 70 de esta centuria®*’. La vestimenta analizada evoca, no obstante,
una estética un tanto primigenia si se compara con la melena larga hasta los hombros que
caracteriza a uno de los Reyes Magos, pues esta se estilo desde finales de los afios 80 hasta
comienzos de los 90 del siglo XV**. De las particularidades que devienen de los atuendos
analizados se deduce la correspondencia del conjunto pictérico conservado en la iglesia de
la Asuncién de Nuestra Sefiora al Gltimo tercio de la referida centuria. Su adscripcion a una
época tan avanzada dentro del siglo XV también pudiera cimentarse en rasgos estilisticos
como: la pérdida de protagonismo del dibujo en virtud de una paleta cromatica heterogénea
en la que tienen cabida los tonos rojos de las indumentarias o los dorados de las estructuras
retablisticas, el naturalismo que se observa en el tratamiento de los pliegues de los atuendos
que llevan los santos Cosme y Damidn o el espigador, la disposicion de algunos episodios,
como la Huida a Egipto, sobre amplios fondos en los que se ubican referencias espaciales,
o la intencioén por evocar una cierta sensacion de profundidad por medio del tridimensional
tratamiento de las estructuras retablisticas que definen los compartimentos verticales. Con
todo, esta sensacion de profundidad se extiende también al espacio sobre el que se recortan
los santos Cosme y Damidan 'y a la forma como fue construido el colosal trono sobre el que
se asienta el gran Cristo en majestad. De la conjuncion de los caracteres descritos y de los
componentes arqueoldgicos habria que enmarcar este conjunto mural en la orbita del estilo
gobtico hispanoflamenco, un periodo en el que se documentan numerosos retablos muebles

que presentan analogias estructurales con respecto al ensamblaje recreado en este mural.

87 BERNIS (1979), t. 11, p. 35.
848 BERNIS MADRAZO (1956), p. 47.
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5.- FOMPEDRAZA. Pinturas murales de la
iglesia de San Bartolomé.
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1. Datos sobre el municipio.

- Ubicacion: El nucleo de Fompedraza, sito a 64 kildmetros al este de Valladolid capital, se

enclava en la comarca de Campo de Pefiafiel, a apenas 9 kilometros de Penafiel.

2. Datos sobre el conjunto mural (ils. 29-53).

- Localizacién: Se sitia en el paramento testero de la capilla mayor.

- Temas: Al ciclo hagiografico de San Bartolomé presidido por su gran efigie y compuesto
por ocho pasajes alusivos a su vida (San Bartolomé libera a un endemoniado de la posesion
diabdlica; el Santo apostol arroja al suelo el idolo del Templo; el Santo libera del demonio
a la hija del monarca Polimio; los Pontifices del Templo reciben la reprimenda del idolo al
que adoraban; el Prendimiento de San Bartolomé; el Santo apostol ante el rey Astiages; la
Crucifixion y el desollamiento de San Bartolomé y el Santo con su piel a cuestas), habria
que afadir los ciclos hagiogréficos tanto de Santa Lucia como de San Antonio Abad. Estos,
presididos por sus respectivas figuras, estarian compuestos por cuatro escenas cada uno (del
ultimo solo se ha conservado una). Mientras que el de Santa Lucia lo conforman el pasaje
de Santa Lucia y Eutiquia orando ante del sepulcro de Santa Agueda; a Visién de Santa
Agueda por parte de Santa Lucia; Santa Lucia arrastrada por una yunta de bueyes y la
Degollacion de la santa; el de San Antonio Abad solo consta del episodio de San Antonio
en el desierto haciendo vida eremitica. Senalar la existencia de dos angeles ceroferarios en
una hornacina central.

- Fecha de descubrimiento: Se produjo a comienzos de la presente centuria.

- Fecha de tratamiento y/o restauracion: Tras una primera fase acometida al poco tiempo
de efectuarse su hallazgo, las pinturas murales fueron restauradas en el afio 2009.

- Técnica: Pintura mural al temple.

- Estilo: Goético internacional de concepcion retardataria.

- Cronologia: Ca. 1470.

- Estado que presenta el conjunto mural: La reciente intervencion de la obra pictorica ha
permitido recuperar un conjunto mural afectado por patologias de diversa indole, asi como
por los deterioros propiciados por los anclajes del retablo mayor que cubria la obra.

- Bibliografia: NUNEZ MORCILLO (2013), pp. 257-271.
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El municipio de Fompedraza, antafio sufraganeo de la diocesis palentina y actualmente
circunscrito en los limites de la circunscripcion episcopal vallisoletana, tiene como edificio
mas emblematico la iglesia de San Bartolomé. La fabrica templaria, localizada a las afueras
del término, tiene sus origenes constructivos en el siglo XIII, aun cuando el tinico elemento
que lo confirme, a resultas de las alteraciones de las que fue objeto el edificio en centurias
posteriores, sea la fabrica gética de su capilla mayor rematada en testero plano y cubierta
mediante una sencilla béveda de cruceria de dos nervios que enjarjan directamente en los
muros**’. Fue en el siglo XVI cuando la primitiva fabrica templaria, organizada en una sola
nave posiblemente cubierta con una armadura lignea y rematada por la referida cabecera de
testero plano, fue alterada en un proceso consistente en la adicion, mediante la perforacion
de los paramentos que definian el primigenio cuerpo del templo, de dos naves laterales con
sus capillas correspondientes y en la realizacion de la sacristia en el lateral septentrional del
edificio. A estas acciones, acometidas en el siglo XVI, le sucedieron otras en el siglo XVII,
época en la que se levant6 la torre-campanario en el costado meridional y se realizaron las
bovedas que cubren las naves laterales y, en particular, en el siglo XVIII, cuando se realiza
la boveda de arista con yeserias de la nave central y se ponen tres retablos de traza barroca
tanto en la capilla mayor como en las capillas que rematan las naves del lado de la Epistola
y del Evangelio®’. Estas intervenciones reformistas dieron como resultado una imagen que
prevalecio casi incolume hasta comienzos de la actual centuria, cuando la fabrica templaria
quedo sujeta a una primera actuacion consistente en la consolidacion de las bovedas y los
lunetos del templo, asi como en el desmontaje, dado el peligro que para su integridad podia
suponer el precario estado de la boveda de cruceria de la cabecera, del retablo mayor (tras
ser desarmado fue trasladado a Segovia a fin de restaurarlo). Esta actuacion, acometida por

la empresa STOA, permitid el hallazgo de un extenso programa pictorico en el muro testero

89 CASTAN LANASPA (1998), p. 338.

89 MARTIN GONZALEZ (1970), p. 130; VALDIVIESO (1975), p. 96; CASTAN LANASPA (1998), pp.
338-340. El retablo mayor barroco, que cuenta con una escultura de San Bartolomé en la calle central y dos
relieves, el martirio del santo y el Noli me tangere, en cada una de las dos calles colaterales (VALDIVIESO
(1975), p. 97), fue ejecutado por el ensamblador y tallista de Pefafiel Miguel Antonio de Portilla en la
segunda mitad del siglo XVIII una vez concertada su realizacion el 3 de marzo del afio 1749. Vid. AHPVa.
Legajo. 14.338, folios 16-17 (1749).
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de la capilla mayor™', un mural que, a expensas de ser restaurado, fue pre-consolidado en
un proceso que incluyo la cubricion de la superficie pictorica mediante un papel “protector
de la policromia disgregada y con alto riesgo de pérdida y, a nivel estructural y de estratos
preparatorios, se introdujeron tubos de pléstico para la inyeccién del consolidante”?. En el
referido estado se encontraba el mural cuando visité el templo parroquial de Fompedraza en
septiembre de 2008 (Gutiérrez Bafios también fue testigo de ello en la visita que hizo en
julio del afio 2005), debiendo de esperar hasta 2009, una vez terminada la rehabilitacion de
la fabrica templaria (se prolong6 entre los afios 2006 y 2007), para que las citadas pinturas
murales fueran restauradas por la empresa especializada Restaurograma Hispania S.L. (ils.
29-31).

Fue el pésimo estado de conservacion en el que estaban las pinturas murales cuando estas
fueron descubiertas (a las grietas derivadas del movimiento del paramento producido por la
boéveda y a las huellas de los anclajes del retablo mayor al paramento, habria que afiadir la
falta de adherencia de ciertas zonas de la pelicula pictorica, asi como la pulverulencia de los
pigmentos) determinante para que el ya referido proceso de consolidacion y de restauracion
acometido por la sefialada empresa Restaurograma Hispania S.L. no lograra rescatar ciertas
partes de las pinturas murales®. La intervencion entonces emprendida permitié verificar la

superposicion del programa pictorico a una imitacion de un despiece de silleria roja similar

81 En el articulo titulado “Hallan pinturas murales tras retirar el retablo de la iglesia de Fompedraza (EI Norte
de Castilla, 14 de julio de 2005) se advierte que “en el proceso de restauracion del templo se retird el retablo
mayor del altar para su limpieza y recuperacion en el centro segoviano en el que esta en la actualidad,
momento en el que aparecieron unas imagenes en la pared...”. Su hallazgo propicié que, una vez restaurado,
el antiguo retablo mayor fuera reensamblado en la nave del lado del Evangelio.

852 “Informe final de la restauracion de las pinturas murales del 4bside de la iglesia de Fompedraza™,
Restaurograma S.L.

83 En el citado informe de la restauracion de las pinturas murales se detallan las patologias derivadas de los
problemas de conservacion de la pelicula de preparacion (levantamiento y falta de adhesividad, asi como el
abombamiento) y de la superficie de policromia (lagunas pictdricas y falta de cohesividad). Dado el estado de
deterioro que presentaban se proyectd una intervenciéon que consistié en eliminar los anclajes del retablo y
capas sobrepuestas, la eliminacion del empapelado protector aplicado en la primera actuacion, la limpieza
superficial y el sellado de grietas, la consolidacion de la pelicula pictérica afectada por la pulverulencia de los
pigmentos y de la mamposteria que componia el muro soporte, la consolidacion de los distintos estratos de
preparacion, el estucado de las lagunas pictdricas y la reintegracion cromadtica de manera respetuosa con el
original, asi como la proteccion final de la obra.
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a la ubicada en la boveda del presbiterio (il. 32)**, al tiempo que constatar la organizacion
del mural con arreglo a un estructura retablistica fingida definida por medio de numerosos
encasamentos que se articulan mediante arcos trilobulados. De una manera excepcional, los
compartimentos sitos en los extremos del cuerpo superior, asi como el segundo comenzado
por la izquierda del mencionado cuerpo, se articulan mediante arcos de medio punto y arco
semirrebajado respectivamente.

El esquema estructural adoptado presenta notables beneficios organizativos, a la vez que
la particularidad de combinar tres sistemas retablisticos orientados a encerrar los episodios
hagiograficos de tres santos distintos®". Dicha concepcién, concretada en el tratamiento de
cada uno de los tres esquemas retablisticos representados en una calle central presidida por
la efigie sagrada correspondiente y unas calles laterales destinadas a alojar pasajes alusivos
a su vida, recuerda a los retablos de advocacion triple en los que cada ciclo narrativo, como
también ocurre en el presente conjunto pictorico, mantiene una cierta independencia dentro
del conjunto, como si se combinaran tres retablos en un uno. El modelo de retablo de triple
advocacion fue muy frecuente, como asi apunta Lacarra Ducay, en las primeras décadas del
siglo XV en el foco pictérico zaragozano. Como prueba de semejante afirmacion habria que
sefialar el retablo del canciller Francesc de Villaespesa, un conjunto pictorico consagrado a
Nuestra Seriora de la Esperanza, a San Francisco de Asis y a San Gil abad conservado en
la catedral de Tudela (Navarra)®*®. Ademas del citado retablo, contratado al pintor Bonanat

Zahortiga por Mosen Francesc de Villaespesa para su capilla funeraria, habria que afiadir el

854 La citada decoracion pictorica, que el “Informe final de la restauraciéon de las pinturas murales del 4bside

de la iglesia de Fompedraza” la estima caracteristica de época roménica, también aparece en las iglesias de la
Asuncion de Nuestra de Sefiora de Castillejo de Robledo [cat. 34] y de Osonilla [cat. 38].

855 Aunque el artista recurre a un sistema retablistico fingido para organizar el amplio programa pictorico a
representar, este difiere con respecto al ensamblaje retablistico que fuera recreado en las pinturas murales de
las iglesias de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Castrillo de Duero [cat. 4, il. 17] o del monasterio de Santa
Maria de Parraces [cat. 19, il. 216]. Asimismo, conviene sefialar que tampoco presenta analogias compositivas
con respecto al fingido ensamblaje que fuera realizado para articular los distintos episodios alusivos a la vida
de Santa Barbara en las pinturas murales de la capilla homonima de la antigua colegiata de Santa Maria de
Valladolid [cat. 12, il. 124].

856 L ACARRA DUCAY (2011), p. 300, fig. 9. Como bien dice la autora, el hecho de que Tudela dependiera
eclesiasticamente de la localidad zaragozana de Tarazona desde el siglo XII hasta el siglo X VIII justificaria la
implantacion de esta modalidad de retablo. La citada dependencia, en combinacion con la cercania geografica
con Zaragoza, explicaria las estrechas relaciones entre Tudela y los talleres pictoricos de Zaragoza. Vid. idem,
p. 296.
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retablo de San Blas, de la Virgen de la Misericordia y de Santo Tomds Becket de la iglesia
parroquial de Anento (Zaragoza), ejecutado por el taller de Blasco de Grafién entre 1420 y

1434 aproximadamente (il. 33)*’

, y el retablo de los santos Catalina, Lorenzo y Prudencio
realizado por los pintores Juan de Levi y Pedro Rubert para la capilla de los Pérez Calvillo
de la catedral de Tarazona (Zaragoza)®”.

El hecho de que el templo de Fompedraza se halle bajo la advocacion de San Bartolomé
influyo para que el ciclo narrativo de este santo tuviera un mayor protagonismo, un estatus
refrendado mediante la disposicion de su hagiografia en la parte mas elevada del mural y la
reproduccion de ocho pasajes alusivos a su vida dispuestos en dos cuerpos superpuestos®>".
Mediante un programa iconografico de tal amplitud (il. 34), el autor queria que todo aquel
que entrara en el edificio comprendiera los principales hitos de la hagiografia de uno de los
doce apostoles, un santo que la leyenda sitia en la zona de Arabia, Mesopotamia y Armenia
ejerciendo su apostolado y un extraordinario dominio sobre los demonios que habitaban en
los idolos paganos. Fue en este territorio tan distante donde San Bartolomé logrd convertir
al cristianismo al rey de estas tierras, Polimio, y derrumbar los idolos de sus templos, unas

acciones que, no obstante, no pasaron inadvertidas para el monarca Astiages, quien sucedid

en el poder al anterior gobernante y que se dejé convencer por las quejas de los sacerdotes.

87 LACARRA DUCAY (2004), pp. 149-156; LACARRA DUCAY (2011), p. 300.

838 El retablo fue iniciado con anterioridad al afio 1403, registrandose la conclusion del mismo en el afio
1408LACARRA DUCAY (1990), pp. 27-46; LACARRA DUCAY (2011), p. 300.

859 B estudio del citado ciclo hagiografico se enriquecera mediante la comparacion con otras obras pictéricas
de semejante tematica. Aunque se tendran en cuenta estructuras retablisticas, también tomaré como referencia
el programa pictérico mural del siglo XIV procedente de la capilla de San Bartolomé de Villalba de Peregiles
(Zaragoza). Esta obra, actualmente conservada en el Museo Marigel de Mar de Sitges (Barcelona) y estudiada
por LACARRA DUCAY (1996-1997), pp. 359-371, decoraba una antigua capilla adosada a la cabecera de la
iglesia parroquial de Villalba de Peregiles, extendiéndose por el testero, los paramentos laterales y la boveda
de la citada estancia. Al margen de este conjunto pictdrico, conformado por escenas concernientes al ciclo de
la predicacion, prendimiento y pasion del santo apdstol, habria que anotar las pinturas murales conservadas en
la iglesia de Nuestra Seflora de Arbas del niicleo leonés de Gordaliza del Pino. Este conjunto mural, realizado
en un momento avanzado del siglo XV (ca. 1460-ca. 1480) a juzgar por la interpretacion de Gutiérrez Bafios,
autor del “Informe historico-artistico sobre las pinturas murales de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de
Arbas de Gordaliza del Pino (Ledn)”, estimo que se organiza de una forma analoga a como se estructuran las
pinturas murales objeto de estudio. En efecto, como si de un retablo se tratase, pues el autor integra el ciclo
narrativo en una fingida mazoneria retablisitica, una magna efigie de San Bartolomé preside una calle central
escoltada, en este caso, por pasajes unicamente alusivos al ciclo de la predicacion del santo apostol: a saber, la
Predicacion de San Bartolomé, el Santo apostol bautizando y la Curacion de la hija de Polimio. Sobre dichas
pinturas murales también se refiere GRAU LOBO (1997), pp. 140-142.
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El referido rey, furioso porque San Bartolomé habia convertido al cristianismo a un elevado
numero de vasallos, mando6 que el santo apostol fuera torturado y, finalmente, desollado en
una version totalmente contradictoria con la tradicion oriental, “que asegura que habria sido
crucificado, ahogado o decapitado™®®.

Como si de un auténtico retablo se tratase, la calle central, que abarca la altura del citado
esquema retablistico, muestra al santo vestido con un manto y tinica blancos y distinguido
tanto con rasgos faciales como fisonémicos cercanos a lo descrito en La leyenda dorada®'.
Asimismo, el santo apostol se presenta ante el espectador con sus atributos caracteristicos y
alusivos a su condicion de Apostol y a su hagiografia (il. 35): a saber, al libro que porta con
su mano izquierda y que atestigua, con arreglo a la interpretacion de Réau, su condicion de

£ 1862
santo apostol

, cabe afiadir el alfanje o cuchillo que sujeta con su mano derecha en alusion
a su martirio. Ademas del citado atributo, convendria apuntar que San Bartolomé, de igual
modo que en las pinturas murales del templo de Nuestra Sefiora de Arbas de Gordaliza del
Pino®®, lleva a sus pies un demonio encadenado®®.

Con arreglo a un orden de lectura preciso, de izquierda a derecha y de arriba a abajo, el
ciclo de la vida de San Bartolomé se inicia en el cuerpo superior mediante una escena que
muestra al Santo liberando a un endemoniado de la posesion diabdlica (il. 36). Semejante

episodio ilustra el momento en el que el santo apdstol hace efectiva tal liberacion elevando

869 REAU (1996-2000), . 2, vol. 3, p. 180.

861 «Es un hombre de estatura corriente, cabellos ensortijados y negros, tez blanca, ojos grandes, nariz recta y
bien proporcionada, barba espesa y un poquito entrecana; va vestido con una tinica blanca estampada con
dibujos rojos en forma de clavos, y con un manto blanco también ribeteado con una orla guarnecida de
piedras preciosas del color de la plrpura Ya hace veintiséis afios que lleva esa ropa y las misma sandalias;
durante todo ese tiempo ni sus vestiduras ni su calzado se han deteriorado ni manchado”. Vid. VORAGINE
(2008), t. I1, p. 524

862 REAU (1996-2000), . 2, vol. 3, p. 181

863 GRAU LOBO (1997), p. 141. Asimismo, en el “Informe histérico-artistico sobre las pinturas murales de la
iglesia parroquial de Nuestra Seflora de Arbas de Gordaliza del Pino (Leén)”, f. 2.

864 Este tltimo elemento alude al siguiente pasaje de su hagiografia: “Al verle (a Belial) los apdstoles cayeron

en tierra sobre sus rostros y quedaron como muertos. Mas Jesus se acerco a ellos y les infundié animo. Y dice
a Bartolomé: “Pisale con tu propio pié en su cerviz y preguntale cuales eran sus obras...”. (REVILLA (1999),
p. 67). En este punto, cabe sefialar que en las pinturas murales procedentes del templo de Villaba de Peregiles,
al apostol San Bartolomé “le acompaiian sendos diablos esposados con alas de murcié¢lago y gesto desafiante
para recordar que por dos veces el santo habia encadenado al diablo”. LACARRA DUCAY (1996-1997), p.
561.
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su mano derecha ante un hombre que, asimismo, en postura orante y en compaiiia de otras
dos efigies masculinas, eleva sus dos manos®®. Este acontecimiento, acaecido en la India al
inicio de su evangelizacion, precede en el cuerpo superior, a la izquierda de la calle central,
al momento en el que el Santo apostol derriba el idolo del Templo (il. 37), un pasaje en el
que todavia se discierne a la figura del santo tirando la figura diabdlica de un idolo sito en
lo alto de una columna. Por otro lado, en el cuerpo superior, a la derecha de la calle central,
fueron representados otros dos episodios que considero habria de identificar con: el instante
en el que el Santo libera del demonio a la hija del rey Polimio (il. 38), un proceso que se
expresa mediante la representacion de San Bartolomé bendiciendo a la hija del monarca en
presencia de este. Sobre ella sobrevuelan tres figuras demoniacas negras y distinguidas con
alas de murciélagos®®®. Por ultimo, el discurso iconografico del cuerpo superior finaliza con
una escena que estimo hace alusion al momento en el que los Pontifices del Templo reciben

la reprimenda del idolo al que adoraban (il. 39)*®”. Con el referido episodio, concretado en

865 «Un dia cierto endemoniado grit6: “Bartolomé, apostol de Dios, tus oraciones son como un fuego que me
abrasa”. Bartolomé respondio: “jCalla, y sal ahora mismo del cuerpo de ese hombre!” En aquel mismo
momento el poseso quedo liberado”. (VORAGINE (2008), t. II, p. 525). Este pasaje también fue representado
en las citadas pinturas murales procedentes de la iglesia parroquial de Villalba de Peregiles. En este caso, del
mismo modo que en el ejemplo aqui analizado, el apdstol se muestra en pie dirigiendo su palabra a un grupo
de hombres de diversa condicién y edad. Vid. LACARRA DUCAY (1996-1997), p. 363.

866 L o 1 . . -
Enterado el rey Polimio de que San Bartolomé habia liberado al endemoniado, envid a unos emisarios en

busca del santo apostol para que, si lo encontraban, le rogaran de su parte que acudiera a palacio con el fin de
curar a su hija lunatica. Accediendo a la peticién y viendo que la enferma estaba atada con cadenas, “pues
atacaba a mordiscos a cuantos se acercaban a ella”, mandd que la liberaran, a lo que accedieron los criados
que vieron como “en aquel mismo instante quedo totalmente curada”. Vid. idem, p. 525. La misma escena fue
representada en las pinturas murales del siglo XIV provenientes de la capilla de San Bartolomé de Villalba de
Peregiles (Zaragoza). Al margen de en este programa pictdrico, en el que el autor también representod a la hija
del rey Polimio en compaiiia de una pequeiia figura demoniaca saliendo de ella (LACARRA DUCAY (1996-
1997), pp. 363-364), esta escena también aparece en las pinturas murales de la iglesia de Nuestra Sefiora de
Arbas de Gordaliza del Pino (Ledn). Vid GRAU LOBO (1997), p. 141; “Informe historico-artistico sobre las
pinturas murales de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de Arbas de Gordaliza del Pino (Le6n)”, f. 2.

87 Durante el acto religioso desarrollado en el Templo, los pontifices reciben la reprimenda del idolo al que

adoraban y veneraban: “jCesas desgraciados! jNo sigais adorandome si no queréis padecer tormentos ain mas
terribles de los que yo estoy padeciendo! jSabed que me encuentro atado y reatado con ligaduras de fuego y
que he sido puesto la situacion en que me veo por un angel de aquel Jesucristo a quien los judios crucificaron
creyendo que al darle muerte en la cruz quedaria muerto para siempre; pero se equivocaron, porque el
crucificado vencié a la misma muerte que es nuestra reina y la someti6é a cautiverio, y vencid también a
nuestro propio principe, padre de la susodicha muerte, y lo dejé amarrado con cadenas de fuego!”. Vid.
VORAGINE (2008), t. II, p. 526. Si bien en el articulo que redacté sobre el conjunto mural cuyo estudio aqui
me ocupa (NUNEZ MORCILLO (2013), p. 263 identifiqué esta escena con el instante en el que los Pontifices
del Templo celebran un acto religioso, recientes indagaciones me han hecho considerar dicha interpretacion.
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la representacion de una escena en la que cuatro figuras, que bien pudieran identificarse con
pontifices dado el tipo de indumentaria con la que fueron ataviadas, parecen dirigirse hacia
la escultura de un idolo situado en lo alto de una columna, acaba el ciclo narrativo relativo a
la predicacion y a la vida publica del santo y se inicia, compendiado en las cuatro escenas
representadas en el cuerpo inferior, el ciclo del prendimiento y la pasion del santo.

El citado ciclo narrativo, de acuerdo a un orden de lectura analogo, esto es, de izquierda
a derecha, se inicia con el Prendimiento de San Bartolomé (il. 40), un episodio que muestra
a cuatro soldados armados llevando al santo apostol en respuesta al arrebatado mandato del
monarca Astiages*®. Este pasaje antecede al Encuentro de San Bartolomé con el monarca
Astiages (il. 41), un episodio en el que el santo, prendido por un soldado, expone, al tiempo
que un escriba recoge testimonio del referido encuentro, sus argumentos a un rey sentado y

caracterizado con una espada®®

. Por ultimo, apuntar que las dos escenas representadas en el
cuerpo inferior, a la derecha de la calle central, hacen alusion al ciclo de la pasion del santo
apostol. El luctuoso proceso citado se concreta en la Crucifixion y el desollamiento de San

Bartolomé, un episodio en el que el santo, lacerado con multiples heridas®”’, es crucificado

En efecto, a dia de hoy estimo que seria mas adecuado identificar el referido pasaje con el momento en el que
los Pontifices del Templo reciben la reprimenda del idolo al que adoraban, un episodio mucho mas apropiado
en el marco de la hagiografia del San Bartolomé.

868 «poco después de que este [Astiages] iniciara su reinado, los pontifices de los templos paganos celebraron
una asamblea y en ella acordaron quejarse ante el nuevo monarca de los dafios inferidos a los dioses con la
profanacion del templo real y la destruccion de las imagenes de los idolos; y, en efecto, se presentaron ante
Astiages y acusaron al apdstol de haber ocasionado con sus artes magicas los mencionados destrozos y de
haber pervertido a Polimio. Astiages se hizo eco de la denuncia y, dejandose llevar por la cdlera, ordend que
inmediatamente mil soldados, perfectamente armados, salieran en persecucion de Bartolomé, al que sus
perseguidores capturaron y condujeron ante el nuevo rey”. Vid. ibidem.

869 El rey Astiages, caracterizado con una espada como simbolo de poder y de justicia (GUTIERREZ BANOS
(1997), p. 365), aparece sentado de igual modo que el gobernante Olibrio en las pinturas murales de la iglesia
de Santa Marina de Sacramenia [cat. 29, il. 312]. Asimismo, con una espada y en posicion sedente, aparece la
figura de Herodes en el episodio de la Prision del Precursor representado en las pinturas murales procedentes
del coro del convento de Santa Clara de Toro y actualmente conservadas en la iglesia de San Sebastian de los
Caballeros de la misma localidad. El monarca Herodes, de igual modo que el emperador Maximino plasmado
en el pasaje del Martirio de Porfirio y de sus soldados también representado en las pinturas murales de Toro,
se muestra con sus piernas cruzadas (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 309 y 313, nota n.° 1133). El
citado recurso, utilizado para encumbrar todavia mas la dignidad del monarca (indica actitud de juez y orgullo
real), también se observa en las pinturas murales del templo de Villalba de Peregiles, en concreto, en el pasaje
en el que San Bartolomé es llevado ante el monarca Astiages. Vid. LACARRA DUCAY (1996-1997), p. 365.

870 En este alguien se presentd ante el rey y le comunicéd que la imagen de Baldach, otro de sus idolos

acababa de caer rodando por el suelo y de romperse en mil pedazos. El rey, al oir esta noticia, rasgd su manto
de ptrpura, mandé que apalearan al apdstol y que tras propinarle una enorme paliza lo desollaran vivo”. Vid.
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a la inversa al tiempo que desollado por dos verdugos (il. 42)*"'. A este pasaje, le sucede,
finalmente, la escena en la que San Bartolomé aparece con su piel a cuestas después de ser
desollado, un episodio en el que resulta curioso la presencia de su rostro en la epidermis (il.
44)*,

Por debajo del ciclo hagiografico de San Bartolomé y, ocupando una posicion central, se
abre una hornacina. Dicho hueco, en origen, quizas debid de ser la ventana de iluminacion
del presbiterio del templo al representarse en su interior dos angeles ceroferarios (il. 45), un
convencionalismo utilizado con asiduidad en la decoracion de los vanos durante el periodo
medieval, como asi se constata, aun siendo turiferarios, en el conjunto mural de la iglesia de
San Clemente de Segovia (il. 46)*”°. La posicion central que ocupa la hornacina en el muro
testero de la capilla mayor propicia que esta se constituya en eje articulador del programa
iconografico dispuesto bajo el ciclo hagiografico de San Bartolomé, un espacio que alberga
dos sistemas retablisticos simétricos respecto de la hornacina ya sefialada. Estos, amén de

ser similares en su disefio, pues se articulan en una calle central que comprende la altura del

VORAGINE (2008), t. II, p. 527. Aunque las pinturas murales objeto de estudio no se hacen eco del referido
episodio, este si que aparece en las pinturas murales procedentes de la capilla de San Bartolomé de la iglesia
de Villalba de Peregiles. En esta escena, como bien menciona LACARRA DUCAY (1996-1997), p. 366, “el
apostol permanece en pie con las manos atadas ante su cintura y los pies sujetos con cuerdas ante a una
columna. Dos verdugos le agreden con flagelos mientras contemplan su rostro que transmite resignacion y
bondad”.

871 Una vez “torturado con indecibles tormentos, sus verdugos le arrancaron la piel...”. Vid. VORAGINE
(2008), t. II, p. 530. La representacion de San Bartolomé crucificado a la inversa, al tiempo que desollado,
también se observa en el retablo de San Bartolomé del Museo de Tarrasa, del segundo cuarto del siglo XIV
(il. 43). Vid. MELERO-MONEO (2005), p. 165.

872 Bl modo como este episodio fue representado contrasta con como fue recogido en las pinturas murales del
coro del convento de Santa Clara de Salamanca (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, p. 218, nota n.° 791) y
en las pinturas murales de la iglesia parroquial de Villalba de Peregiles (LACARRA DUCAY (1996-1997),
pp. 366-367. En ambos programas pictoricos, San Bartolomé apostol, con su piel a cuestas, predica la doctrina
cristiana, un pasaje que segun Lacarra Ducay pudiera hacer alusion al siguiente relato recogido en La leyenda
dorada: “después de haber sido torturado con indecibles tormentos, sus verdugos le arrancaron la piel como
hacen los desolladores cuando quieren aprovechar el cuero de los animales para hacer odres; mas, no por eso
su salida de este mundo se desentendid de sus asesinos, sino que, al contrario, viendo que se perdia, tratd de
salvarlos con milagros y continu6é favoreciéndolos a pesar de lo mucho que lo habian torturado”. Vid.
VORAGINE (2008), t. II, p. 530.

83 MANZARBEITIA (1990), pp. 309-312; AZCARATE LUXAN (2002), pp. 119-120. Las figuras angélicas,
aladas, nimbadas y vestidas con holgadas tinicas blancas, se recortan sobre una profusa decoracion a base de
formas vegetales estilizadas. Los dos angeles, dispuestos de manera simétrica en el abocinamiento de la citada
hornacina, estan orientados hacia el interior del templo, al mismo tiempo que sostienen con sus dos manos un
cirio que da nombre a su modalidad.
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ensamblaje y dos calles laterales de dos cuerpos superpuestos, presentan notables analogias
en cuanto al desarrollo del ciclo narrativo que contienen al reservarse, como ya adelanté en
lineas previas, la calle principal a la efigie protagonista de cada ciclo hagiografico y las dos
calles laterales a episodios relativos a la vida de cada uno de los santos.

De estos dos sistemas retablisticos, el localizado a la derecha de la citada hornacina esta
dedicado a Santa Lucia, una santa considerada por la piedad popular como curadora de las
enfermedades oculares, de la ceguera y de las oftalmias (il. 47)*"*. Segiin la leyenda, Santa
Lucia emprendi6, junto con su madre enferma de ceguera, una peregrinacion a la ciudad de
Catania, a la tumba de Santa Agueda. Fue en el transcurso de dicha visita cuando Lucia se
quedd totalmente transpuesta sobre la tumba de Santa Agueda, sofiando que se la aparecia y

875 1: . . ,
. Dicha circunstancia desemboco en la

que le concedia la curacion de su madre Eutiquia
decision de Santa Lucia de repartir sus bienes entre las personas mas pobres. El hecho de
que Santa Lucia hiciera también donacion de la dote destinada a su frustrado matrimonio
propicio que su prometido la denunciara como cristiana al consul Pascasio, quien, a su vez,

la obligd a adorar a los dioses paganos®’®

. No obstante, ante la negativa de Santa Lucia, el
referido consul Pascasio la amenazé con prostituirla en un lupanar, pero ni mil hombres ni
mil parejas de bueyes pudieron mover a la santa®’’, que fue objeto de multiples torturas: la

rociaron con orina hirviendo, plomo fundido en las orejas, la arrancaron los dientes y los

874 REAU (1996-2000), t.2, vol. 4, p. 269.

875 «Terminada la misa, en cuanto la gente salio de la iglesia, la madre y la hija se postraron en oracion junto
al sepulcro de la santa. De pronto, Lucia se quedé dormida y soiid que veia a Agueda, de pie, rodeada de
angeles, adornada de ricas joyas y parecidle entender que la martir le decia: “Lucia, hermana mia, virgen
consagrada a Dios: ;Por qué me pides a mi que conceda a tu madre lo que ti misma puedes concederle sin
demora alguna? Quiero que sepas, que por el mérito de tu fe, tu madre esta curada”. Vid. VORAGINE (2008),
t. I, p. 44.

876 Cuando su prometido “supo que los dineros obtenidos habian sido integramente distribuidos en obras de
caridad, su sorpresa fue tan grande que, irritado, se presentd ante el consul Pascasio y denuncidé a Lucia,
acusandola de que era cristiana y de que estaba conculcando las leyes de los emperadores. Pascasio llamé a
Lucia y la invit6 que ofreciera sacrificios a los idolos”. Vid. ibidem.

877 «“Haré que te lleven a un lupanar, seras violada y dejaras de ser templo de ese Espiritu Santo (...). El
Espiritu Santo fijo al suelo los pies de la doncella de tal modo que cuanto empefio pusieron por removerla del
sitio en el que se encontraba resulté en vano. En vista de ello orden6 Pascasio que la ataran con cuerdas y que
tiraran de ella hasta mil hombres al mismo tiempo; mas tampoco lograron desplazarla del lugar que ocupaba.
Tras de este fracasado intento, los mil hombres fueron sustituidos por mil parejas de bueyes; los animales,
aguijoneados, hicieron denodados esfuerzos tirando de la joven, pero esta permanecié donde estaba”. Vid.
idem, p. 45.
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pechos e incluso se levantd una hoguera. Estas vejaciones no tuvieron los efectos deseados,
propiciando la decision del citado consul de atravesar “con una espada la garganta de Santa
Lucia™’®,

La trayectoria vital resumida en estas lineas qued6 condensada en los cuatro pasajes que
fueran plasmados en las dos calles laterales, estando la central reservada para albergar una
gran efigie de Santa Lucia. Esta, nimbada y vestida con una holgada tunica y mantonina, ha
sido caracterizada con la tradicional palma de martirio en la mano derecha y con un caliz
que contiene sus dos ojos en la mano izquierda®”’. De esta manera, siguiendo el orden de
lectura ya sefialado con ocasién del ciclo hagiografico de San Bartolomé, de izquierda a
derecha y de arriba a bajo, el primer episodio a considerar estimo que se corresponde con el
instante en el que Santa Lucia y su madre Eutiquia rezan ante el sepulcro de Santa Agueda
(il. 48), un pasaje que muestra a las dos mujeres (a Santa Lucia se la reconoce por el nimbo
dorado que certifica su condicién de santidad) arrodilladas ante un sepulcro®™. Al referido
episodio le suceden un segundo, que resulta compleja su identificacion dada la ausencia de
componentes de juicio suficientes que lo permitan (il. 49)**', asi como los dos pasajes que,
sitos en el cuerpo inferior, aluden al luctuoso momento de su martirio. De ellos, el primero
narra el momento en el que Santa Lucia es arrastrada por una yunta de bueyes (il. 50), un

pasaje del que solo se conserva la cabeza de uno de los bueyes y parte de algunas figuras®?,

878 VORAGINE (2008), t. I, pp. 43-46.

879 Segiin sefiala REAU (1996-2000), t. 2, vol. 4, p. 268 “los dos ojos que le servian de atributo no eran los
suyos sino que eran sus armas parlantes (la raiz del nombre Lucia esta vinculada con la palabra /ux). Se trata
de un desprovisto iconografico que ha engendrado la leyenda de los ojos arrancados”.

880 | a referida escena aparece en el retablo de la leyenda de Santa Lucia proveniente de la ermita de Santa
Lucia de Arcavell (en el Alto Urgell) y actualmente expuesto en el Museo Nacional del Prado. Dicha obra se
atribuye al conocido como Maestro de Estimariu, un artista que parece estuvo activo entre los afios 1360 y
1380. Vid. GUDIOL RICART/ALCOLEA I BLANCH (1987), p. 67.

8! De la sefialada escena no se ha conservado més que una maltrecha figura nimbada, una efigie que estimo
pudiera tratarse de Santa Agueda al diferir con Santa Lucia tanto en el atavio, pues va vestida con una tinica
roja y un manto blanco, como en los rasgos faciales, correspondientes estos a una persona de edad avanzada.
De ser correcta esta interpretacion y, en base a la posicion que dicha escena ocupa en el marco del programa
iconografico, el referido episodio bien pudiera representar la Visién de Santa Agueda por Santa Lucia. Dicha
escena aparece integrada en el episodio titulado Santa Lucia y su madre ante el sepulcro de Santa Agueda del
retablo de la leyenda de Santa Lucia del Museo Nacional del Prado.

882 Semejante episodio aparece, junto al pasaje que alude a la Incapacidad de mil hombres de mover a Santa
Lucia, en el retablo de la leyenda de Santa Lucia. También fue representado en el retablo ejecutado por Joan
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mientras que el segundo alude al momento en el que Santa Lucia es degollada (il. 51). En
este episodio la santa, arrodillada y en posicion orante®®’, est4 a la espera de ser decapitada
por el verdugo situado tras ella y distinguido con lo que parece ser una espada. Al proceso
asiste como testigo y como “sefial de recepcion del sacrificio” la dextera dei parcialmente
arruinada y reproducida en el angulo superior derecho del encasamento®®.

Aunque el sistema retablistico al que se adecua el ciclo de Santa Lucia presenta claras
analogias estructurales con el que fuera concebido para alojar, a la derecha de la hornacina
central, el ciclo narrativo de San Antonio Abad, la secuencia hagiografica se encuentra en
su mayor parte arruinada por una laguna pictdrica que impide apreciar la trayectoria vital de
un santo del que se sabe que siendo muy joven se retir6 al desierto tras haberse distanciado
de los bienes materiales y desprendido de todas sus riquezas merced al influjo que causaron
en él las palabras de una predica®®. Fue en el citado lugar donde el santo sufrié numerosas

tentaciones diabolicas que parece superé doblando sus oraciones®.

de Mates procedente de la ermita de Pefiafiel (Vilafranca del Penedés), asi como en el retablo de San Juan
Evangelista y Santa Lucia conservado en el Museo Nacional d"Art de Catalunya de Barcelona. Vid. GUDIOL
RICART/ALCOLEA I BLANCH (1987), pp. 91 y 107.

83 No es ni mucho menos fortuito que Santa Lucia se presente de rodillas y con las manos en posicion orante
en espera a su decapitacion. Afin a semejante gesto de constriccion también aparece, por ejemplo, la efigie de
San Juan Bautista en el episodio de su decapitacion en las pinturas murales procedentes del coro del convento
de Santa Clara de Toro (Zamora) y a dia de hoy expuestas en la iglesia de San Sebastian de los Caballeros de
la misma localidad. También hay que mencionar la efigie de Santa Catalina de Alejandria en el mismo mural
de Toro (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp. 309-310, nota n.° 1123 y 314). Otro ejemplo, pudiera ser la
figura de San Bartolomé apostol en el episodio de su decapitacion en las pinturas murales provenientes de la
iglesia parroquial de Villalba de perejiles (LACARRA DUCAY (1996-1997), p. 367). Como excepcion a la
forma como la ejecucion de Santa Lucia fue representada en las pinturas murales objeto de estudio, sefialar
que en el retablo de la leyenda de Santa Lucia conservado en el Museo Nacional del Prado, el verdugo corta el
cuello a la santa estando esta de pie. Vid. GUDIOL RICART/ALCOLEA I BLANCH (1987), p. 67.

884 En semejante contexto, la dextera dei también aparece en: el episodio en el que San Bartolomé, desollado,
predica la doctrina cristiana de las pinturas murales del coro del convento de Santa Clara de Salamanca. Al
tiempo, habria que apuntar tanto el pasaje del Azotamiento de Santa Catalina como el episodio de la Disputa
de Santa Catalina con los sabios de las ya citadas pinturas murales arrancadas del coro del convento de Santa
Clara de Toro (GUTIERREZ BANOS (2005a), t. II, pp- 218, nota n.° 791; 312, nota n.° 1131 y 313, nota n.°
1134). En ocasiones, en lugar de representarse la dextera dei, se reproduce el alma del santo siendo elevada a
los cielos en un pafio portado por angeles. De la manera indicada aparece, por ejemplo, en la escena de la
Decapitacion del Precursor de las pinturas murales de Toro (idem, pp. 309-310, nota n.° 1123) o en el mural
de la capilla de Santa Barbara de la antigua colegiata de Santa Maria la Mayor de Valladolid [cat. 12, il. 132].

885 «Sj quieres ser perfecto, vende tus bienes y reparte entre los pobres el dinero que obtengas de la venta” (Mt
19, 21) “y, sin vacilar, inmediatamente vendio toda su hacienda, distribuy6 entre los menesterosos el precio
obtenido y se retird al desierto para hacer vida eremitica”. Vid. VORAGINE (2008), t. I, p. 107.

886 REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, p. 108.
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Del sistema retablistico a ¢l dedicado apenas se distingue la calle central, que contiene
los vestigios de la nimbada efigie del santo eremita vestido con una ampulosa tinica blanca
y sayal con capucha de color pardo antoniana y caracterizado con un bastdén terminado en
forma de fau griega®’, asi como la escena que fuera representada en el registro superior de
la calle izquierda (il. 52). Semejante escena, en la que el santo eremita aparece ataviado y
distinguido de la misma guisa delante de una construccion, bien pudiera identificarse con el
instante en el que San Antonio Abad estd haciendo vida eremitica en el desierto (il. 53)***,
unico episodio conservado de los tres que debieron de existir y de los que se desconoce su
tematica. Si se quisiera indagar en tal aspecto, bien pudiera inferirse que la devocion hacia
los santos que renuncian a los placeres mundanos llevando una vida basada en la penitencia
y en el ascetismo adquiri6 una elevada popularidad durante la Baja Edad Media, época en
la que las representaciones con gran presencia del demonio derrotando al diablo alcanzaron
una gran fortuna al cumplir con la funcion de subrayar la piedad y de fortalecer el espiritu
de los creyentes a través de la victoria sobre el mal*™. Por todo ello, entre las escenas mas
representadas estarian aquellas en la que San Antonio Abad es tentado por un demonio en
figura de hermosa mujer o en las que San Antonio estd siendo apaleado o arrebatado en

los aires por los demonios (quien sabe si alguna de estas tuvo cabida en origen)™".

887 E] hecho de que San Antonio Abad sea representado con un baston terminado en una fau griega resulta
habitual en palabras de Garcia Paramo, quien asegura que fue elegido por parte de los antonianos, que se
dedicaban a la atencion de los enfermos, como simbolo propio. Vid. GARCIA PARAMO (1988), p. 261, nota
n.’°7.

838 1 2 manera como fue representada esta escena, con San Antonio Abad sentado delante de una construccion,
presenta ciertas semejanzas compositivas con algunas de las tablas que componen el triptico de San Antonio
Abad conservado en la iglesia de San Miguel de Brieva de Cameros (La Rioja). Sin embargo y, a pesar de las
citadas analogias, considero que la tematica reproducida en dichas tablas (a saber, San Antonio recibe la visita
de los demonios 'y el Hallazgo del oro por el santo) no se corresponde con la que considero se reflejaria en las
pinturas murales de la iglesia de Fompedraza. Vid. GALILEA ANTON (1985), pp. 36-39.

889 NUET BLANCH (1996), p. 124.

80 REAU (1996-2000), t. 2, vol. 3, pp. 116-120. En el retablo dedicado a San Antonio Abad atribuido al
Maestro de Rubié y conservado en el Museo Nacional d’Art de Catalunya, el autor recogio las tentaciones de
las que fue victima San Antonio Abad en dos escenas (entre ellas, San Antonio Abad arrebatado por los aires
por los demonios), una parte de su trayectoria vital que también aparece en el retablo de Santa Margarita y de
San Antonio Abad del Museu episcopal de Vic, asi como en el retablo de San Antonio Abad conservado en la
misma institucién museistica. Vid. EXPOSICION (1980), pp. 76-77; GUDIOL RICART/ALCOLEA I
BLANCH (1987), pp. 68 y 81.
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El reciente hallazgo y posterior restauracion de las pinturas murales de la iglesia de San
Bartolomé de Fompedraza son factores que estimo justificarian las sucintas referencias que
sobre la referida obra pictérica existen. En este sentido, cabria apuntar el “Informe final de
la restauracion de las pinturas murales del abside la iglesia de Fompedraza”, un documento
escrito por la empresa especializada que acometi6 la intervencion, Restaurograma Hispania
S.L., asi como el articulo por mi redactado y publicado en 2013 en un niimero especial de la

81 En este articulo no solo efectio un detallado analisis

revista Anales de Historia del Arte
del programa iconografico representado en las pinturas murales sino que también propongo
un horizonte estilistico y cronoldgico, una acotacion esta ultima en la que no coincido con
el marco temporal contemplado en el ya referido informe de restauracion, que considera las
pinturas murales “de muy buena factura y singular importancia”, al tiempo que las estima
afin a propuestas pictoricas que “podemos datar aproximadamente en el siglo XIV”"*?, Este
marco cronologico no concuerda, como pienso que tampoco lo hace con el apuntado por las

notas de prensa publicadas con ocasion del hallazgo del conjunto mural®”

, con el horizonte
temporal que deviene tanto de los componentes arqueoldgicos, en especial, de la vestimenta
que llevan algunas figuras aqui representadas, y de los componentes armamentisticos de los
soldados reflejados, como de los caracteres estilisticos. La tnica prenda susceptible de ser
considerada es la jaqueta que llevan algunos personajes secundarios recogidos en diferentes
episodios constitutivos tanto del ciclo narrativo de San Bartolomé como de Santa Lucia. En
cuanto al primer ciclo hagiografico respecta, cabria sefialar las figuras que forman el pasaje
en el que los Pontifices del Templo reciben la reprimenda del idolo al que adoraban, no
debiendo de obviar los verdugos del episodio alusivo a la Crucifixion y al desollamiento del

santo apostol. Asimismo, cabria también anotar el verdugo que ejecuta la Decapitacion de

Santa Lucia. En las figuras referidas todavia se aprecian las caracteristicas propias de una

81 B] referido articulo tiene por titulo “La pintura mural tardogética en la provincia de Valladolid: iglesia de
San Bartolomé de Fompedraza”. Vid. NUNEZ MORCILLO (2013), pp. 257-271.

82 “Informe final de la restauracion de las pinturas murales del abside la iglesia de Fompedraza®,
Restaurograma Hispania S.L.

893 - . . . . . .
Recién descubiertas las pinturas murales se publico el articulo “Hallan pinturas murales tras retirar el

retablo de la iglesia de Fompedraza” (El Norte de Castilla, 14 de julio de 2005). Este articulo databa el
conjunto mural en el siglo XIII, cronologia que, no obstante, se retrasd, como asi recoge el articulo “La
sorpresa de San Bartolomé” (El Norte de Castilla, 05 de febrero de 2011), hasta el siglo XIV.
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jaqueta, una prenda cefiida al torso y ajustada a la cintura que se viste sobre el propio jubon
y que aparece en el tltimo tercio del siglo XIV. Dicho atuendo lleg6 a alcanzar gran fortuna
en la moda franco-borgofiona de la década de los 20 del siglo XV, auténtica inspiradora del
traje masculino espafiol desde los afios 40 hasta los afios 70 de dicho siglo®”. La moda
franco-borgofiona, caracterizada por la utilizacion de prendas que permitian la creacion de
intensos contrastes entre hombros anchos y una cintura estrecha, también se distinguié por
el empleo de tocados muy desarrollados, diferentes, sin embargo, a los que aparecen en un
programa pictorico en el que todavia se observan tocados mas proximos a las innovaciones
implantadas en la moda a partir de los afios 70 del siglo XV, en consonancia, con la fortuna
alcanzada por los tocados pequefios y redondos®””. En contraste, el tocado de uno de las
figuras del episodio en el que los Pontifices del Templo reciben la reprimenda del idolo al
que adoraban se corresponde con una toca morisca, un tocado que alcanzé una magnifica
predileccion en la segunda mitad del siglo XV, al albur de la enorme atraccion que en este
momento existio hacia la civilizacion musulmana®®.

Por lo que a los elementos armamentisticos se refiere, su representacion se reduce a dos
episodios del ciclo hagiografico de San Bartolomé (el Prendimiento del santo apostol y San
Bartolomé ante el monarca Astiages). Siendo apenas discernible el armamento ofensivo de
los soldados, el armamento defensivo lo compone principalmente el bacinete que protege la
cabeza de los soldados por medio de una estructura cerrada que cubre la nuca y la cabeza a
excepcion del rostro que se ocultaba con una vista movil no representada®’. El bacinete,
que aparecid en respuesta a la progresiva complicacion del armamento ofensivo a partir de
mediados del siglo XIV**, se constituye en el més claro correlato en la cabeza de las piezas

r 899 . . . .
de arnés™ ", planchas de hierro o de acero forjado que se combinaban, frente a lo sucedido

894 BERNIS (1979), t. 11, p. 35.

895 BERNIS MADRAZO (1956), p. 47.

896 BERNIS (1979), t. 11, p. 20.

87 Idem, pp. 334-335.

898 Idem, p. 352.

9 GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, p. 315.
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en este conjunto mural, en el que no se discierne mas que un soldado ataviado con el tipico
peto, conformando las armaduras completas ya en el siglo XV°.

De los componentes arqueologicos analizados se infiere la correspondencia del conjunto
pictorico en torno a los afios 70 del siglo XV. La adscripcion a dicha centuria, que también
se infiere de las formas triangulares dispuestas en las enjutas de los arcos trilobulados (son
analogas en su disefio a las que aparecen en el conjunto mural tardogético (ca. 1485-1490)
sito en la boveda del presbiterio del templo de San Cornelio y San Cipriano de San Cebrian
de Muda)’", difiere, en efecto, con respecto al horizonte cronologico recogido en el citado
informe de restauracion y en las notas de prensa. El retrogrado marco temporal que en estas
fuentes se aprecia pudiera deberse al aire arcaizante que evocan rasgos como: el dominante
papel del dibujo y de la linea como elementos definidores de las figuras y de los objetos, el
uso de una paleta cromatica restringida a tonos blancos, verdes, rojos y ocres, la ubicacion
de las escenas sobre un fondo neutro en el que apenas existe referencia espacial alguna o la
arcaizante traza de la arqueria bajo la que se emplaza la enorme efigie de San Bartolomeé. A
estos rasgos se contraponen, sin embargo, otros mas modernos como: la intencion del autor
por sugerir una cierta sensacion de profundidad por medio del tratamiento en perspectiva de
la casa que se localiza tras la efigie de San Antonio Abad, la disposicion de las figuras en
varios planos o la timida sugerencia de un pavimento sobre el que se localizan las distintas
figuras representadas. Asimismo, convendria advertir la pretension en reflejar el ambiente
cortesano mediante prendas delicadas o la cierta inclinacion del autor por incluir elementos
anecdoticos: por ejemplo, el escriba situado en el pasaje en que San Bartolomé se presenta
ante el monarca Astiages. Los caracteres descritos considero que contribuirian a enmarcar
la ejecucion de este conjunto mural en la orbita de propuestas pictoricas internacionales un
tanto marginales’*?, un hecho que estimo se manifiesta en las limitadas cualidades técnicas

y estilisticas ya vistas y en las resabios que aun presenta con respecto al estilo gotico lineal.

" SOLER DEL CAMPO (1991), pp. 430-431.

9 MANZARBEITIA VALLE (2001), p. 170.

%02 E] fondo sobre el que se recortan las figuras que integran tanto el pasaje en el que el San Bartolomé libera

a un endemoniado de la posesion diabolica (véase il. 36) como el episodio en el que los Pontifices del Templo
reciben la reprimenda del idolo al que adoraban (véase il. 39) estimo que presenta ciertas semejanzas con el
que fuera representado en el mural del templo de San Esteban Protomartir de Amusquillo [cat. 4, il. 14].
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6.- FRESNO EL VIEJO. Pinturas murales del

hemiciclo y boveda de cascardn absidales de la
iglesia de San Juan Bautista.
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1. Datos sobre el municipio.

- Ubicacion: La poblacion de Fresno el Viejo, ubicada a 73 kilometros al sur de la capital

vallisoletana, se sitlia en la comarca de la Tierra del Vino, a solo 15 kilometros de Alagjos.

2. Datos sobre el conjunto mural (ils. 54-77).

- Localizacion: Seran objeto de estudio las pinturas murales situadas en el hemiciclo y en
la boveda de cascardn absidales que definen la capilla mayor de la iglesia, asi como en el
arco de separacion entre la boveda de horno y el tramo recto del presbiterio.

- Temas: Mientras que en el hemiciclo absidal se representan distintas escenas relativas a la
hagiografia de San Juan Bautista (la Visitacion, el Nacimiento del Precursor, la Imposicion
del nombre al santo, el Bautismo de San Juan Bautista, la Recriminacion del Bautista a
Herodias delante de Salomé y de la corte, el Prendimiento y el Encarcelamiento del santo'y
el Festin de Herodes y la danza de Salomé), en la boveda de cascardon absidal se dispone el
caracteristico Cristo en Majestad flanqueado por el Tetramorfos y por angeles portando los
instrumentos de la Pasion. Por otra parte, en el ya referido arco de separacion de la boveda
de horno y el tramo recto presbiterial, se ubican una serie de efigies, acaso, profetas.

- Fecha de descubrimiento: Fueron halladas en el marco de la restauracion de la iglesia
entre finales de la pasada centuria y comienzos de la presente.

- Fecha de tratamiento y/restauracion: Nada mas procederse su hallazgo.

- Técnica: Pintura mural en seco al temple.

- Estilo: Gotico internacional de concepcion retardataria.

- Cronologia: Mientras que el programa pictorico sito en el hemiciclo absidal pienso que
fue realizado en la primera mitad del siglo XV, el ubicado en la bodveda de cuarto de esfera
absidal lo fue en torno a 1460-1470.

- Estado que presenta el conjunto mural: Presenta algunas lagunas pictoricas propiciadas
por los dafios motivados por los anclajes del retablo mayor que cubria el conjunto mural y
por el piqueteado orientado a garantizar el agarre de encalados posteriores.

- Bibliografia: VV.AA., (2003), pp. 16-26; DELGADO BARQUERO (2004), pp. 34-39;
GUTIERREZ BANOS (2005a), t. I, pp. 43-44; CASTAN LANASPA (2006), pp. 73-74;
NUNEZ MORCILLO (2011a), pp. 381-395.
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Los origenes de Fresno el Viejo, poblacion primitivamente sufraganea de la diocesis de
Salamanca y actualmente enclavada en la demarcacion episcopal vallisoletana, se remontan
al proceso repoblador que tuvo lugar en la Extremadura castellana tras la reconquista de la
ciudad de Toledo en el afio 1085°”. La referida campaiia de reconquista emprendida por el
monarca castellano Alfonso VI (1047-1109) tuvo como complemento una notable politica
repobladora encaminada a consolidar el dominio cristiano en un extenso territorio que habia
sido arrebatado a los musulmanes, una empresa que requirié no solo, como sefiala Valdeon
Baruque, de una repoblacion de tipo concejil, dada la pujanza alcanzada por las ciudades y
términos de la zona, sino también de frontera debido a la concepcidon militar que impuso un
territorio aun vulnerable a posibles incursiones musulmanas’*. La sensacion de inseguridad
que ello implicaba determind que las autoridades regias recurrieran a las 6rdenes militares,
instituciones entre que las que estaba la orden del Hospital de San Juan de Jerusalén®”, que
particip6 en la consolidacion de suelo inerme por medio de la creacion de bastiones solidos
convertidos en instrumento repoblador.

A la referida orden sanjuanista, cuya penetracion en la Peninsula habria de remontarse a
comienzos del siglo XII°, al albur de su progresiva militarizacion y de las pretensiones
repobladoras de las autoridades regias, le fue encomendada la repoblacion y el gobierno del
vasto territorio que comprendia parte de las actuales provincias de Valladolid, Salamanca y
Zamora’’. La propiedad en usufructo sobre el referido territorio le fue concedida mediante
donaciones regias periodicas confirmadas por dofia Urraca, quien fuera reina de Leon y de
Castilla entre 1109 y 1126, y por su hijo, el rey Alfonso VII (1126-1157), a lo largo de un
periodo en el que fue instituyéndose el espacio geopolitico de la encomienda sanjuanista de

Valdeguarefia, asi llamada por el transcurrir del rio Guarefia por la mayor parte del ambito

993 CASTAN LANASPA (2006), p. 67.
94 v ALDEON BARUQUE (2004), p. 33.

%95 Fundada a finales del siglo XI e inicios del siglo XII en Jerusalén con fines curativos y asistenciales (su
principal objetivo era el cuidado de los enfermos y los peregrinos que acudian a Tierra Santa), la citada orden
sanjuanista fue poco a poco transformandose en una institucion militar en respuesta a las crecientes demandas
defensivas de los reinos y principados cruzados. Vid. BARQUERO GONI (2003), p. 11.

9% Idem, p. 12.
%7 PEREZ MONZON (1999), p. 17.
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que abarcaba dicha demarcacion sanjuanista’®. En efecto, la instauracion de la encomienda
de Valdeguarefia fue gradual, iniciandose su andadura en el afio 1113, cuando se produjo la
donacion del nucleo poblacional de Paradinas. Amén de dicha concesion, la verdadera base
territorial de las encomiendas de Valdeguarefia se constituyo el dia 3 de julio del afio 1116,
momento en el que la reina dofia Urra